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Dorwort. 


Die Begriffe Form und Gehalt find in der neueren 
Aeſthetik häufig als feſtſtehende Auhaltspuncte zur Beſtim— 
mung des Schönen angeſehen worden. Ihr Inhalt iſt aber 
weder neu, noch daß ſie das Weſen des Schönen conſtituiren 
evident. Vielmehr ergab ſich aus der hiſtoriſchen Betrach— 
tung nicht nur dies, daß ihre Bedeutung bald in größerer, 
bald in geringerer Reinheit angewandt wurde, ſondern auch, 
daß dieſelben in einem tieferen Gegenſatze philoſophiſcher 
Grundanſchauung des Monismus und Individualismus, des 
Idealismus und Realismus begründet ſeien. Die Entſchie— 
denheit und Conſequenz, mit welcher dieſe Gegenſätze in 
neuerer Zeit durch Hegel und Herbart durchgeführt worden 
ſind, hat auch eine verſchiedene Grundanſchauung in der 
Aeſthetik zur Folge gehabt. Sie vermitteln heißt ſie ſchwä— 
chen, richtiger geſagt: den Irrthum des einen mit der Wahr— 
heit des anderen verbinden wollen. Der Gegenſatz, welcher 
durch Form und Gehalt ausgedrückt wird, iſt eigentlich kein 
ſtrenger, aber durch Identificirung von Gehalt und Inhalt 
hiſtoriſch geworden. Indem aber zu jener erſten Bedeutung, 
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in welcher der Gehalt genommen wurde, noch die zweite des 
Werthes hinzutrat, diente dies wohl den Gehalts-Aeſthetikern 
als Erleichterung, indem für den Gehalt bald in dem Sinne 
von Juhalt bald in dem von Werth offener Raum gelaſſen 
war; den Form-Aeſthetiker konnte es nur auffordern, in der 
Anwendung auf die verſchiedenen Künſte jene Bedeutungen 
auseinanderzuhalten und das Gleichgiltige vom Werthvollen 
überall zu trennen. Der hiſtoriſchen Entwicklung glaubte 
ich nur ſo viel vorausſchicken zu müſſen, als zur Orientirung 
des Standpunctes, nämlich des philoſophiſchen Realismus, 
nothwendig ſchien. 

Der Begriff des Schönen wird im weiteren und engeren 
Sinne gebraucht. Der letztere iſt der gewöhnliche, indem er 
nicht den aus dem abſoluten Urtheil des Wohlgefallens und 
Mißfallens hervorgerufenen Werth überhaupt bezeichnet, ſon— 
dern nur auf eine beſtimmte Claſſe ſolcher Urtheile ſich be— 
zieht. In dieſem Sinne habe ich ihn gebraucht, um den ſpe— 
cifiſchen Gegenſatz zum Ethiſchen, d. h. dem auf abſoluten 
Urtheilen über Willensverhältniſſe beruhenden Werthvollen aus— 
zudrücken, wenn es auch nicht immer ausdrücklich bemerkt iſt. 

Wo ich anderer Ueberzeugung war, habe ich ſie mit aller 
Eutſchiedenheit an den Tag gelegt, ohne von einem andern 
Gedanken dabei geleitet zu ſein, als der Sache dadurch deſto 
beſſer zu dienen. 
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Theoretiſche Auffaſſung und praktiſche Werthſchätzung 
haben es, die eine mit einem Sein, die andere mit einem 
Seinſollen zu thun. Die erſtere läßt uns gleichgiltig, die 
zweite dringt uns ein Vorziehen oder Verwerfen ab. Die 
theoretiſche Auffaſſung nämlich frägt nach dem, was iſt, alſo 
dem Seienden überhaupt, ſeinen bleibenden oder wechſelnden 
Eigenſchaften, nach den Urſachen und Geſetzen dieſes Wech— 
ſels u. ſ. w.; die praktiſche Werthſchätzung dagegen geht gar 
nicht auf das Seiende als ſolches, ſondern auf die Art des 
Zuſammenhanges mehrerer Seienden oder ihrer bloßen Bilder, 
um aus ihrer Verbindung ein Urtheil herleiten zu können. 

Die theoretiſche Auffaſſung geht von dem empiriſch Ge— 
gebenen aus und die Veränderung, Berichtigung, Erweiterung 
der Erkenntniß desſelben durch klare und deutliche Begriffe 
zu einem zuſammenhängenden, geordneten und in ſich ein— 
ſtimmigen Ganzen iſt der Beruf und die Aufgabe der theo— 
retiſchen Philoſophie; die praktiſche Philoſophie dagegen findet 
ihren Beruf darin, ſolche gegebene Urtheile, die ein Vorzie— 
hen oder Verwerfen ausſprechen, zu berichtigen. Bei beiden 
alſo iſt der Ausgangspunkt das empiriſch Gegebene, welches 
für uns unzweifelhaft gewiß iſt; auch wollen beide dies Ge— 
gebene berichtigen, aber das Ziel der Berichtigung beider iſt 
verſchieden. Die eine gelangt nämlich zu einem Syſtem von 
Begriffen, die andere zu richtigen Urtheilen; bei jenem ſchwebt 
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uns das Bild deſſen vor, was wirklich iſt, bei dieſem eine 
Norm, wie es wirklich ſein ſoll; bei jenem finden wir Be— 
ruhigung, in dieſen eine Forderung. 

Die weitere Ausführung der theoretiſchen Auffaſſung, 
namentlich hinſichtlich der Grundbegriffe, gehört in die Me— 
taphyſik, in welcher ausführlich dargelegt wird, wie man, 
vom unzweifelhaft Gegebenen ausgehend, durch einen noth— 
wendigen Fortſchritt, d. h. einen ſolchen, zu welchem das 
Gegebene ſelbſt treibt, zu jenen klaren und deutlichen Be— 
griffen gelangt, die ein wahrhaftes Bild des Seienden ſind. 

Für die praktiſchen Urtheile iſt es, wenn wir von den 
allen geläufigen Urtheilen des verſchiedenen Vorziehens und 
Verwerfens ausgehen, eine nothwendige Bedingung, daß ſich 
das Subject des Urtheils von dem Prädicate begrifflich ſon— 
dern laſſe und auch einer theoretiſchen Auffaſſung zugänglich 
ſei. Nur dadurch gewinnt die Unterſuchung eine objective 
Grundlage und einen wirklich wiſſenſchaftlichen Werth; nur 
dadurch werden die Unterſchiede des Angenehmen und Unan— 
genehmen als lediglich ſubjective und jedes objectiven Halts 
entbehrende abgewieſen. Wie muß aber dieſes Subject be— 
ſchaffen ſein, damit ſich unwillkürlich eine Ausſage des 
Werthes an dasſelbe heften könne? Die Frage deutet ſchon 
darauf hin, man ſolle nicht in dem Subject als ſolchem, 
ſondern in der Art ſeiner Erſcheinung den Grund davon 
ſuchen. Herbart“) gelangt durch Anwendung der Methode 
der Beziehungen“) zu dem Reſultate, daß die Form, nicht 
der Gegenſtand das äſthetiſche Wohlgefallen oder Mißfallen 


*) Were nr p.018, 
**) S. Zimmermann's Geſchichte der Aeſthetik p. 766. 
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begründe. Damit nämlich das Gleichgiltige ein Wohlgefäl— 
liges werde, muß es durch ein Anderes ergänzt werden. Dieſes 
Andere, für ſich allein aufgefaßt, iſt aber wieder gleichgiltig. 
Wenn alſo jedes einzeln aufgefaßt kein Werthurtheil begrün— 
den kann, ſo bleibt als Grund des letzteren nur das Zu— 
ſammen beider übrig. Dieſes Zuſammen zweier, in ihrer 
Vereinzelnung gleichgiltiger Glieder, d. h. die Art ihrer Ver— 
bindung, oder wie Herbart ſagt, Verhältniſſe ſind es, 
welche das Werthurtheil hervorſpringen machen. Nennt man 
die Art dieſer Verbindung zweier an ſich gleichgiltiger Glie— 
der ihre Form, ſo kann die Aeſthetik im Allgemeinen nur 
Formwiſſenſchaft ſein. Das Wie iſt freilich an ein Was 
geknüpft, aber deshalb hat das letztere keinen Theil an der 
Beſtimmung des Werthes, vielmehr hängt der letztere ledig— 
lich von der Art der Verknüpfung ab, mögen die Glieder 
etwas Wirkliches oder blos Vorgeſtelltes ſein. Wer auf das 
Was der Verknüpfung das Hauptgewicht legen würde, der 
bliebe in der theoretiſchen Betrachtung ſtecken und könnte zu 
einem Urtheile des Werthes gar nicht gelangen. 
Diejenigen Verhältniſſe nun, welche urſprünglich und 
unmittelbar ein Wohlgefallen oder Mißfallen hervorrufen, 
nennt man äſthetiſche Elemente, durch deren vollſtän— 
dige Aufzählung der Aeſthetik eine feſte Baſis geſchaffen wird. 
Was der theoretiſchen Auffaſſung dabei unterliegt, ſind die 
einzelnen Elemente eines äſthetiſchen Verhältniſſes, die man 
den Stoff desſelben nennen kann. Darunter iſt hier le— 
diglich das Was in dem Sinne verſtanden, als es Glied 
eines Verhältniſſes iſt. Man kann aber auch noch in einem 
ganz anderen Sinne vom Stoffe reden, welcher zum Theil der 
theoretiſchen Betrachtung unterliegt. Dies iſt der Stoff, 
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welcher einem beſtimmten Werke der Kunſt, der Natur oder 
blos der Phantaſie zum Objecte dient. In dieſen Werken 
findet ſich ein ganzes Syſtem von jenen Elementarverhält— 
niſſen. Dasſelbe Wohlgefällige, welches ſich dort an Ele— 
menten allein geltend machte, zeigt ſich hier an ganzen Ge— 
ſellungen von Elementen. Eine ſolche Geſellung einer Menge 
von Elementen zeigt jeder Organismus; aber das, was ihn 
zu dieſem beſtimmten Organismus macht, iſt ſeine innere 
Zweckmäßigkeit, d. h. eine Verbindung von mehreren 
Zwecken. Die Betrachtung der Werke der Natur oder Kunſt 
hinſichtlich ihrer Zweckmäßigkeit iſt aber keine äſthetiſche, 
d. h. es kann die Art der Verbindung der Elemente wie 
immer beſchaffen ſein, gleichgiltig, ſchön oder häßlich, wenn 
nur der beſtimmte Zweck erreicht wird. Alſo unterliegt das 
Werk der Natur oder Kunſt, wenn wir es lediglich als Sy— 
ſtem von Zwecken betrachten, nur der theoretiſchen Auffaſ— 
ſung und es kann nur dann zugleich der äſthetiſchen Beur— 
theilung unterworfen werden, wenn ſich an dieſem Syſtem 
von Zwecken, gleichſam dem Gerüſte, eine Fülle äſthetiſcher 
Elemente offenbart. 

Werke der Kunſt, die zu ihrem Gegenſtande die Werke 
der Natur haben, wie dies in recht augenfälliger Weiſe bei 
der Plaſtik der Fall iſt, beruhen auf der Nachahmung 
dieſes Syſtems von Zwecken; aber dieſe Nachahmung und 
ihre Bedeutung für die Kunſt beruht auf theoretiſcher Auf— 
faſſung, inſofern das Verſtändniß der inneren Zweckmä— 
ßigkeit eines Gebildes ſich offenbart; zu einem ſchönen Werke 
wird es erſt durch die Beurtheilung und Geſtaltung, die es 
durch den äſthetiſchen Geſchmack erfährt. 

Darnach kann man vom Stoffe in doppeltem Sinne 
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reden: einmal, inſofern er Glied eines äſthetiſchen Verhält— 
niſſes iſt, und dann, inſofern er als Syſtem von Zwecken 
das Gerüſte iſt für eine Menge äſthetiſcher Elemente, oder 
das Object für dieſes beſtimmte Kunſtwerk. Zugleich fällt 
durch dieſe doppelte Unterſcheidung Licht auf das, was man 
individuelle Pſyche eines beſtimmten Kunſtwerkes genannt 
hat. Sie iſt in zweifacher Weiſe beſtimmt: einmal als Sy— 
ſtem von Zwecken, und inſofern blos der theoretiſchen Be— 
trachtung zugänglich, anderſeits eine beſtimmte Verbindung 
äſthetiſcher Elemente. 

Aus dem Vorangegangenen iſt fo viel klar geworden, daß 
bei einem Werke der Kunſt theoretiſche Betrachtung und prak— 
tiſche Werthſchätzung in Rechnung kommen; zugleich aber auch, 
was einer jeden von beiden zufällt. Es gehört jener der 
Stoff, und zwar wie angegeben, in doppeltem Sinne, dieſer 
die Form an. 

Um nun dieſe letztere noch in ein helleres Licht zu ſetzen, 
wird es nöthig ſein, auf den Unterſchied der ſpecifiſch-äſthe— 
tiſchen Werthſchätzung von der ethiſchen einzugehen oder das 
Verhältniß des Schönen im engeren Sinne zum Guten 
näher anzugeben. Man könnte nämlich verſucht ſein, den 
ſpecifiſch-äſthetiſchen Werth auf den ethiſchen zu ſtützen, und 
zwar zunächſt in der Poeſie, die unmittelbar mit Gedanken 
formt, dann aber auch in den anderen Künſten, deren ele— 
mentarer Stoff den der Poeſie nur in ſymboliſcher Weiſe 
darſtellt. Oder mit anderen Worten, hat der äſthetiſche 
Werth von Gedankenverhältniſſen ſein Heimatsrecht nur in 
den Willensverhältniſſen? Muß das Schöne zugleich gut ſein, 
ſo daß der Werth, der im Guten liegt, die eigentliche Wurzel 
iſt, aus der jener des Schönen ſtammt? Wo ſich auch immer 
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äſthetiſche Verhältniſſe im Allgemeinen darbieten, erfolgt ein 
Urtheil, mögen es Farben, Linien, Umriſſe oder Willen ſein. 
Die Beurtheilung ſelbſt aber iſt eine durchaus ſelbſtſtändige 
bei Tönen, Willen u. ſ. w., und ſo wenig ſich die ſpecifiſche 
Schönheit der Töne auf die der Farben ſtützt, ebenſowenig. 
die äſthetiſchen Verhältniſſe im engeren Sinne auf die Ver— 
hältniſſe des Willens, d. h. das Schöne auf das Gute. Aber 
der Wille erfüllt zugleich das eigene Selbſt, was bei allen 
anderen Elementen, die ſich zu äſthetiſchen Verhältniſſen eig— 
nen, nicht der Fall iſt. Die letzteren ſind vielmehr ein 
fremdes Object, die erſteren machen das Subject zum Ob— 
ject. Daher kann ſich jeder der äſthetiſchen Beurtheilung im 
e. S., nicht aber der ethiſchen entziehen. In dieſer lebt er, 
jene ſchaut er blos an, ſei es in der Phantaſie oder in der 
Wirklichkeit. 

Diejenige Kunſt, in welcher das Aeſthetiſche mit dem 
Ethiſchen am innigſten vermählt zu ſein ſcheint, weil ſie auch 
die Verhältniſſe des Willens in den Bereich ihrer Darſtel— 
lung zieht, iſt die Poeſie. Hier iſt gleichſam mit größeren 
Lettern geſchrieben, was bei den übrigen Künſten mehr in 
den Hintergrund tritt. Wenn in der Poeſie der Gedanke 
dasjenige Element iſt, aus welchem fie ihre Verhältniſſe bil— 
det, ſo gilt von dieſen Verhältniſſen das ſchon Geſagte, daß 
ſie in objectiver Weiſe angeſchaut und beurtheilt werden. Fer— 
ner erſcheint das Willensverhältniß dort nur als Gedanke 
neben vielen anderen Gedanken. Willensverhältniſſe fallen 
wohl auch in das Gebiet der Darſtellung der Poeſie, aber 
ſie füllen es nicht gänzlich aus. Geſetzt aber auch, man 
würde zugeſtehen, daß ein begrifflicher Unterſchied zwiſchen 
dem Schönen im e. S. und dem Guten feſtſtehe, ebenſo 


daß das Element des Poetiſchen jenes des Ethiſchen nicht 
decke, ſo kann man ſich doch nicht des Gedankens entſchlagen, 
daß die Poeſie ſittlich veredelnd auf den Menſchen wirke. 
Damit iſt man aber von dem Begriffe ab- und zur Wir— 
kung der Darſtellung übergegangen. 

In der Ethik intereſſiren uns nur allgemeine Sätze, in 
der Poeſie ganz concrete Gedankenverhältniſſe, die mit den 
Zeiten und den Menſchen eine andere Geſtaltung annehmen. 
Wenn man die Art und Weiſe überlegt, wie die Poeſie und 
wie die Ethik die ſittlichen Elemente darſtellt, ſo wird es 
uns am ſicherſten einleuchten, was es mit der Anſicht einer 
ſittlichen Veredlung der Poeſie auf ſich hat. Herbart 
ſagt*): „Die Poeſie weicht in der Art, die ſittlichen Elemente 
darzuſtellen, ſo äußerſt weit von der Moral ab, welche die 
Begriffe als ſolche bearbeitet: daß man ungeachtet der 
Gemeinſchaft beider in Anſehung des Gebrauches der prakti— 
ſchen Ideen, doch ihren Unterſchied nicht weit zu ſuchen hat. 
Das Abſtrakte iſt das gerade Widerſpiel der Poeſie; ſie 
ſucht dagegen den Hörer in den Zuſtand des Anſchauens zu 
verſetzen; ſo daß aus dem Anſchauen ſich das Empfinden 
entwickle, und zwar vorzüglich das Empfinden äſthetiſcher 
Verhältniſſe, weil alle andere Empfindung zu unbeſtimmt 
und zu flüchtig iſt, um einen ſicheren Eindruck hervorzu— 
bringen. Hieraus ergibt ſich ſogleich der ſcheinbare Leicht— 
ſinn der Poeſie, um deſſenwillen ſie für die Moral eine 
ſchlechte Geſellſchaft zu ſein ſcheint. Es liegt nämlich der 
Poeſie nichts an vollſtändiger Zuſammenfaſſung 


* Werke I. p. 147. 
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aller praktiſchen Ideen; nichts an der Gleichheit 
des Gewichtes, welches jeder Idee unter den übrigen zu— 
kommt. Hierauf aber beruht gerade die Moral, als die 
Lehre von dem Thun und Laſſen, oder von den Fflichten. 
Für die Moral müſſen die praktiſchen Ideen als Begriffe 
logiſch behandelt werden; und hiemit ſowohl, als mit der 
Forderung eines vorwurfsfreien Lebens, hängt die Sorge 
zuſammen, nichts auszulaſſen, oder gering zu ſchätzen, was 
zu dem Ganzen des Lobes oder des Tadels beitragen könne. 
Davon weiß die Poeſie nichts; ſie verlangt im Gebiete der 
Begriffe nichts zu erſchöpfen oder zu vollenden. Oftmals 
hat ſie an einer einzigen unter den praktiſchen Ideen genug, 
wenn es ihr nur gelingt, die übrigen in Schatten zu ſtellen.“ 
Aus dieſen Worten wird erſichtlich, daß der ethiſche Rigo— 
rismus ſich am meiſten dort geltend machen kann, wo dieſes 
Gleichgewicht der Ideen oder ihre vollſtändige Zuſammen— 
faſſung nicht vorhanden iſt. Aber das Gute hat eben kein 
Recht, dem Schönen ſeinen Werth zu geben; und mit der 
Forderung, es ſolle das Schöne uns veredeln, d. h. das 
Gute als Zweck in ſich tragen, hat man den ſelbſtſtändigen 
Beifall des Gedankenverhältniſſes verkümmert oder aufgeho— 
ben und das Gute auf deſſen Koſten ſich ausbreiten laſſen. 
Wer ſich aber dennoch von dem Gedanken nicht trennen 
könnte, daß das Schöne doch in irgend einer Weiſe das 
Gute in ſich habe und dem Menſchen offenbare, dem iſt es 
überhaupt nicht um feſte Begriffe, ſondern nur um die Rea— 
liſirung ſubjectiver frommer Wünſche zu thun. 

Nachdem der Unterſchied zwiſchen theoretiſcher Betrach— 
tung und praktiſcher Werthſchätzung angegeben worden iſt, 
und zugleich auf den ſpeciſiſchen Unterſchied zwiſchen äſthe— 
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tiſcher im e. S. und ethiſcher Beurtheilung die Aufmerk— 
ſamkeit hingelenkt wurde, ſo dürfte es nicht unwichtig ſein, 
über einen Punct vor allem in's Reine zu kommen, der, 
weil er zur Grundlegung gehört, von weſentlicher Bedeutung 
für die ganze Anſchauung iſt. Ich meine die äſthetiſchen 
Elemente. 


II. 


Von dieſen wurde geſagt, daß ſie Verhältniſſe darſtellen, 
in welchen das abſolute Wohlgefallen oder Mißfallen in ſei— 
ner primitivſten Form ſich kundgebe; aber Verhältniſſe gibt 
es viele und mannigfache, ſo daß ſich leicht die Frage auf— 
drängt: Ob es nicht möglich ſei, die äſthetiſchen Verhältniſſe 
durch einen wiſſenſchaftlichen Ausdruck näher zu bezeichnen, 
ſo daß dieſe dadurch von allen anderen geſchieden erſcheinen? 

Vorerſt iſt auf eine Ungenauigkeit des ſprachlichen Aus— 
drucks aufmerkſam zu machen, hinſichtlich des „Elementes“ 
und des „äſthetiſchen Elementes.“ Bei Herbart ſelbſt iſt 
mit „Element“ bald ein „äſthetiſches Element“, d. h. ein 
Verhältniß gemeint, dem als dem Subjecte ein Prädicat 
des Wohlgefallens oder Mißfallens zukommt, bald ein an 
ſich gleichgiltiges Verhältnißglied. Im „Lehrbuche zur Ein— 
leitung in die Philoſophie““) heißt es: „Alle einfachen Ele— 
mente, welche die allgemeine Aeſthetik nachzuweiſen hat, 
können nur Verhältniſſe ſein, denn das völlig Einfache 
iſt gleichgiltig, d. h. weder gefallend noch mißfallend.“ Da— 
gegen in der „allgemeinen praktiſchen Philoſophie“ p. 42 *) 
heißt es: „Diejenigen Urtheile, die unter dem Ausdrucke 
Geſchmack begriffen zu werden pflegen, ſind Effecte des voll— 


"UT 137 
, VIII. p. 18. 
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endeten Vorſtellens von Verhältniſſen, die durch eine Mehr— 
heit von Elementen gebildet werden. Daß die wahren 
Elemente nicht gänzlich ungleichartig ſein dürfen, ſondern im 
Verhältniß ſtehen u. ſ. w.“ Allihn in ſeinen „Grundlehren 
der allgemeinen Ethik“ hat nur die letztere Bezeichnung an— 
genommen. Im F. 38 werden die einzelnen Elemente der 
Auffaſſung das Material genannt, welche an ſich gleichgiltig 
ſind (§. 44) und die Form iſt das Verhalten der äſthetiſchen 
Elemente zu einander (§. 40). Hier iſt ſonach unter „äſtheti— 
ſchem Elemente“ nur ein Glied des Verhältniſſes verſtanden 
und der Unterſchied zwiſchen „Element“ und „äſthetiſchem 
Elemente“ ganz aufgehoben. Es kann kein Zweifel ſein, daß 
die Begriffe deshalb nicht weniger als feſtſtehend gedacht 
werden ſollen, aber durch die Ungenauigkeit der Bezeichnung 
könnte leicht auch die Auffaſſung der Begriffe leiden und in 
fremder Hand müßten ſie für die Bezeichnung büßen, zumal 
es jo zu ſagen das ABC der allgemeinen Aeſthetik betrifft. 
Findet man die Bezeichnung „Verhältnißglied“ zu unbequem 
und wählt dafür den Ausdruck „Element“, ſo unterſcheide 
man das letztere wenigſtens vom „äſthetiſchen Elemente“ als 
als einem Verhältniſſe. 

Nun gehört zwar der Verſuch, über das Was der ein— 
zelnen Elemente etwas anzugeben, der theoretiſchen Unter— 
ſuchung an, aber er wird durch die doppelte Rückſicht von 
großer Wichtigkeit, weil einerſeits nur dann, wenn ſich ein 
ſolches Was überhaupt nachweiſen läßt, über das Schöne 
und Gute in beſtimmten Begriffen ſich etwas ausmachen läßt, 
alſo die Möglichkeit einer Wiſſenſchaft dadurch bedingt wird, 
welche von dem blos Angenehmen nicht möglich ijt*), und 


*) S. Hartenſtein, Grundbegriffe der eth. Wiſſ. p. 17 ff. 
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anderſeits weil es viele andere Verhältniſſe in der Mathe— 
matik, Chemie u. ſ. w. gibt, welche kein Prädicat des 
Wohlgefallens oder Mißfallens hervorrufen, ſondern lediglich 
die theoretiſche Auffaſſung intereſſiren. Daher die Frage ent— 
ſteht: Welche Merkmale tragen in theoretiſcher Hinſicht die— 
jenigen Elemente an ſich, die als Glieder in Verhältniſſen 
ein Urtheil des Werthes in dem Auffaſſenden hervorrufen? 

Herbart gibt darüber *) zweierlei an: 1. daß die Glie— 
der des Verhältniſſes nicht disparat ſein ſollen, 2. daß das 
Verhältniß nicht als ſolches durch ſeinen Exponenten begrif— 
fen werden darf. Der erſte Punct gibt uns ein directes 
Merkmal für die einzelnen Elemente, der zweite nur eine 
indirecte Andeutung. Allihn k gibt die drei Geſichtspuncte 
an, daß die einzelnen Elemente nicht disparat, nicht völlig 
gleich und auch nicht contradictoriſch entgegengeſetzt ſein dürfen. 
Daraus ergibt ſich, daß die Glieder, ſollen ſie ein äſtheti— 
ſches Verhältniß bilden, gleichartig ſein und in einem be— 
ſtimmten Gegenſatze ſtehen müſſen. Aber dieſe Merkmale der 
Gleichartigkeit und des beſtimmten Gegenfates haben auch 
die mathematiſchen Verhältniſſe von Größen und Zahlen an 
ſich. Es muß alſo noch ein Merkmal aufgeſucht werden, wo— 
durch das äſthetiſche Verhältniß von dem mathematiſchen ge— 
ſchieden erſcheint. Wenn man nun das letztere näher in's 
Auge faßt, ſo findet man, daß der Vergleich von Größen 
und Zahlen uns nicht an und für ſich intereſſirt, ſondern 
wieder in Beziehung auf ein anderes Verhältniß, wie bei der 
Proportion, oder in Beziehung auf eine andere Größe oder 


*) S. prakt. Phil. W. VIII, p. 19. 
A. a. O. 5. 40 


13 


Zahl, den Exponenten. Die einzelnen Verhältnißglieder haben 
ein gemeinſchaftliches Maß, welches ſich bei commenſurablen 
Größen genau, bei incommenſurablen annähernd beſtimmen 
läßt. Größe und Zahl ſind alſo diejenigen Begriffe, auf 
welche die Betrachtung des mathematiſchen Verhältniſſes führt. 
Dieſe ſagen aber nichts anderes, als was in den einzelnen 
Gliedern ſchon enthalten iſt: es ſind theoretiſche Begriffe, 
die gemeſſen werden können, d. h. den Begriff des Maßes 
vorausſetzen. Bei den äſthetiſchen Verhältniſſen werden wir 
aber als Reſultat nicht etwas erhalten, was im einzelnen 
Gliede ſchon lag, ſondern eben in ihrer Gemeinſchaft erſt 
entſteht. Die Beziehung auf einen Exponenten würde dasſelbe 
zerſtören: daher bei ihm, ſoll der Beifall nicht ausbleiben, 
ein jedes Glied ſeine eigenthümliche Selbſtſtändigkeit behaup— 
ten muß. Mithin enthält ein äſthetiſches Verhältuiß über— 
haupt keine Relation, ſondern iſt abſolut. 

Ueber den theoretiſchen Charakter der einzelnen Glieder 
eines äſthetiſchen Verhältniſſes wäre nun ſoviel gewonnen, 
daß ſie 1. gleichartig ſind, 2. in einem beſtimmten Gegen— 
ſatze ſtehen, und 3. abſolut, d. h. ohne Beziehung auf einen 
anderen theoretiſchen Begriff ſind, durch welchen das äſthe— 
tiſche Verhältniß als ſolches zerſtört würde. 

Hierbei wäre nur noch zu bemerken, daß das, was in 
theoretiſcher Beziehung, d. h. für die einzelnen Glieder ab— 
ſolute Geltung hat, für das praktiſche Urtheil des Wohlge— 
fallens und Mißfallens allerdings eine Relation der Glieder 
enthält; denn der Beifall entſpringt aus der gegenſeitigen 
Beziehung, er iſt gleichſam das geiſtige Band. Wenn 
man ſich bei einer an zwei feſte Enden gehefteten Saite dieſe 
Enden als die Glieder denkt, ſo iſt ihr Verbindungsreſultat 
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die Spannung, und fo wenig in dem einen Ende allein von 
einer Spannung geſprochen werden kann, ebenſowenig von 
dem Wohlgefallen eines Gliedes, welches aus dem Verhält— 
niſſe geriſſen iſt. Das Reſultat eines äſthetiſchen Verhält— 
niſſes iſt etwas, was in keinem von beiden Gliedern allein 
iſt, beim mathematiſchen, was in jedem der Glieder ſchon 
enthalten iſt. Jenes hängt lediglich von der Gemeinſchaft 
der Glieder, dieſes von der beſonderen Bedeutung ab, welche 
jedes einzelne Glied hat. Für dieſes iſt der Zahlen- oder 
Größenſtoff das Wichtigſte, für jenes die Art der Verbin— 
dung, d. i. die Form. 


III. 


Vorausgeſetzt nun, es beſtehe ein weſentlicher Unter— 
ſchied zwiſchen theoretiſcher Betrachtung und praktiſcher Des 
urtheilung und es laſſe ſich bei der letzteren an dem Sub— 
jecte des Urtheils der doppelte Charakter nachweiſen, daß es 
einerſeits ganz allgemeine theoretiſche Merkmale an ſich trage, 
anderſeits den Beſtimmungsgrund für das praktiſche Urtheil 
enthalte, ſo fragt es ſich nun, ob die ſpecifiſch-äſthetiſche 
Werthſchätzung immer ſo rein in's Auge gefaßt wurde, daß 
ſie von der theoretiſchen Betrachtung einerſeits und von der 
ethiſchen Werthſchätzung anderſeits getrennt erſchien und 
jedem fremden Elemente den Zutritt in ihr eigenes Gebiet 
verwehrte, oder ob durch Zulaſſung des Fremden die Mög— 
lichkeit entſtand, auf doppelte Weiſe das Schöne begründen 
und dieſe Grundbegriffe durch Form und Gehalt fixiren zu 
wollen. Aus der hiſtoriſchen Betrachtung wird erhellen, daß 
dieſer Gegenſatz äſthetiſcher Betrachtungsweiſe keineswegs 
neu, ſondern ſchon in Platon und Ariſtoteles ihre Vertreter 
hat, wie dies eine kurze Darlegung ihrer äſthetiſchen Grund— 
anſchauung beweiſen wird. 

Platon gibt als Merkmale des Schönen an: Abge— 
meſſenheit, Verhältnißmäßigkeit ), Reinheit“) und Vollen— 
dung“). Dem gegenüber wird aber dem wahrhaft Schönen 

*) wergLorng, ovuustela Phileb. p. 62 E. 
) uadegorngs Phileb. 53 A. 


= — x — J 
, Tim. 30 C: Gre H yag Eoınoz 0VdEV vor &v yEvoıto ανęü. 
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oder der Idee des Schönen, an welcher alles einzelne Schöne 
Theil hat, Geftalt und Farbloſigkeit zugeſchrieben n). Daher 
gehören jene Merkmale nur der unvollkommenen Erſcheinung, 
nicht dem Schönen an ſich an, ja ſie ſind nicht einmal dem 
Schönen allein eigenthümlich, auch das Gute hat das Merk— 
mal der Angemeſſenheit “n), auch das Wahre hat das Merk— 
mal der Reinheit“ **). Das Schöne hinwiederum ſelbſt und 
das Wahre ſind nur Merkmale, welche das Gute an ſich 
hat. Die bezeichnendſte Stelle dafür im Phileb. 65 A: 
Ovxoöv e un u Övvausda ν TO ayadyov IMgsvoaı, 
6 roloı Außovres, nadksı xal Evuusroia nal aAmYEid, 
AEymusv g ToVro 0iov &v 0EFoTaT «av alnıacalus® 
av Tov &v 71 Ovuuiäsı, nal dLd ToVTo g ayaYorv 
G TOL«AUTNV aUTnV yeyovevaı. 

Daraus geht aber deutlich hervor, daß der Werth, den 
das Schöne im e. S. beſitzt, lediglich von dem Guten ent— 
lehnt iſt, mit anderen Worten: es hat gar keinen eigenthüm— 
lichen Werth, außer demjenigen, welcher ihm durch den ethi— 
ſchen Gehalt zu Theil wird, weil das Schöne für Platon 
nicht ein beſonderer Gegenſtand der Werthſchätzung, ſondern 
ein Theil der ethiſchen iſt. Wie die Stufenreihe des Seins 
in der Idee des Guten, als der höchſten von allen, ihren 
Abſchluß findet), jo auch die des Sollens, und die oben 
angeführten Formen des Schönen erſcheinen nach ſeiner Stel— 


*) Sympos. 211 E: y&voıro avuro TO xalov un avaniemv 
cXERaV TE KAvrdganivav xai yomuarmv, 
) Polit. 284 A: To u£roov owbovonı (sc. ai Teyvaı) mavıe 
5 x \ 1403. rc 
ayadıa nal nal ATEOYASovVraI. 
*##) Phileb. 62 C: d naoag Enıornuus eisgeiv nal ulyvvodaı 
0u0d Kataod nV Evössoteouv. 


7) S. Zeller, Philoſ. d. Gr. 2. Aufl. II. 1 p. 448. 
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lung zur Idee des Guten nur mehr als zufällige Zuthaten. 
Dieſer ethiſche Rigorismus ſtellt ſich noch deutlicher heraus, 
wenn man die Anwendung dieſer Anſchauung auf das Gebiet 
der Kunſt in Betracht zieht. 

Das weſentliche Merkmal der Kunſt beſteht in der Nach— 
ahmung ), das Kunſtwerk iſt ein durch die Kunſtthätigkeit 
erzeugtes Abbild, und zwar das Abbild einer bloßen Erſchei— 
nung“); da aber die Erſcheinung ſelbſt nur ein Abbild der 
Idee oder des an ſich Seienden iſt, ſo wird das Kunſtwerk 
eigentlich zum Abbilde eines Abbildes. Zur Beſtimmung des 
Werthes iſt es nun eigentlich ganz gleichgiltig, ob der Ge— 
genſtand des Urtheiles als ein an ſich abſolut qualificirtes 
Seiendes, wie die platoniſche Idee, oder als eine Erſchei— 
nung (Unterſchiede, welche blos die Beſchaffenheit des Seien— 
den als ſolchen betreffen) zu denken iſt. Nicht ſo Platon 
Dem Anſichſeienden wird als ſolchem ein Werth zugeſprochen 
und von da gelangt er leicht zu dem Schluſſe: je weiter von 
der Idee entfernt, deſto werthloſer wird der Gegenſtand, da— 
her die Kunſtwerke als Abbilder der Abbilder noch um eine 
Stufe weiter vom Werthe entfernt ſind, als die bloßen Er— 
ſcheinungen. Nimmt man noch hinzu, daß der von Platon 
beſtimmte Begriff des Schönen nur durch Theilnahme an 
der Idee des Guten einen Werth erhält, ſo kann man keinen 
günſtigen Ausſpruch über die Kunſtwerke erwarten. Dabei iſt 
ſein Verfahren in den verſchiedenen Künſten verſchieden. In 
der Poeſie, welche in den Gedanken ihr eigenthümliches Ele— 
ment beſitzt, werden natürlich nur die auf das Gute und die 


*) Rep. II. 373 B. Gess. II. 668 A. 
*) Rep. X. 595 C. ff. Soph. 266 B. f. 


Vogt: Form und Gehalt. 2 
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Tugenden ſich beziehenden Gedanken denjenigen Werth aus- 
machen, der im Kunſtſchönen der Poeſie enthalten iſt. Nur 
der Nachahmer des Tugendhaften (0 Tod Erusinoüg uhu 
zns), heißt es Rep. III., 397 D, ſoll in den Staat auf- 
genommen werden. Schwieriger ſcheint die Durchführung 
des ethiſchen Gehaltes bei der Muſik. Hier hilft ſich Platon 
durch eine Symbolik. Er ſagt in feinem Staate *): „Tonart 
und Rhythmus müſſen der Rede folgen. Klagen und Jammer 
aber brauchen wir nicht. Daher ſind die kläglichen Tonarten 
(die mixolydiſche und ſyntonolydiſche) auszuſchließen. Ebenſo 
ſind die weichlichen, bei Gaſtmahlen üblichen Tonarten (die 
joniſche und lydiſche) zu entfernen, weil Trunkenheit und 
Weichlichkeit und Faulheit für unſere Wächter nicht paßt; 
ſondern nur die doriſche und phrygiſche, von denen die eine 
wohlgerüſtet und ausharrend, die andere gemäßigt und be— 
ſonnen klingt, find beizubehalten“ *). Das Gleiche gilt von 
den Zeitmaßen: die einen ſind Zeitmaße des ſittſamen und 
tapferen Lebens, die anderen nicht ***). Durch die ſymboliſche 
Bedeutung alſo, welche den rhythmiſchen und muſikaliſchen 
Elementen gegeben wird, iſt auch hier der Einfluß des ethi— 
ſchen Gehaltes als des allein Werth gebenden Factors geſi— 
chert. Auf gleiche Weiſe verfährt er mit den bildenden Kün— 


*) III. 398 D — 399 C. 

) Daß Platon in der Verwerfung der mixolydiſchen und ſyntono— 
lydiſchen Tonarten auch einen muſikaliſchen Grund hatte, und 
dadurch uns in merkwürdiger Weiſe den Beweis liefert, wie 
ſeinen ethiſchen Rigorismus das richtige äſthetiſche Gefühl be— 
gleitete, ſucht Helmholtz in feiner Lehre von den Tonempfin— 
dungen p. 411 zu zeigen. 

Kue) Rep. III. 399 E. 
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ſten. Der Malerei, Weberei, Baukunſt, den Geräthſchaften, 
auch der Natur des Leibes und den Pflanzen wohne eine 
Wohlanſtändigkeit und Unanſtändigkeit inne; Unanſtändigkeit, 
Ungemeſſenheit und Mißtönigkeit ſeien dem ſchlechten Ge— 
ſchwätze und der üblen Geſinnung verſchwiſtert, das Gegen— 
theil aber ſei mit dem Gegentheil, dem beſonnenen und gu— 
ten Gemüthe verſchwiſtert und deſſen Darſtellung ). 

Nennt man das ſittlich Gute den „Gehalt“ des Schö— 
nen, ſo findet er ſich allerdings in Platon's äſthetiſcher An— 
ſchauung, aber in einem ſolchen Grade, daß die unterſchei— 
dende Eigenthümlichkeit des Guten und Schönen verloren 
geht. Dieſer ethiſche Rigorismus war der eine Grund, 
warum Platon der Eigenthümlichkeit des Schönen nicht ge— 
recht werden konnte. Der andere, welcher das ruhige ob— 
jective Urtheil zurückdrängte, beſtand darin, daß er ſelbſt 
Künſtler, aber philoſophiſcher Künſtler war, „als ſei es eine 
Ironie, eine Rache der Muſen geweſen, wenn der, welcher 
den irdiſchen Prieſtern des Reiches der Schönheit einen Platz 
in ſeinem Staate verſagte, nun die Einmiſchungen der ei— 
genen Künſtlerhand da zulaſſen mußte, wo er ſie hätte aus— 
ſchließen ſollen“ *). 

Anders geſtaltet ſich die Anſchauung von dem Schönen 
bei Ariſtoteles. Er gibt als die Merkmale des Schönen 
an: Ordnung, Verhältnißmäßigkeit, Begrenztheit“ ) und ein 


*) Rep. III. 400 E. — 401 A. 
*) Worte Juſti's in ſeinen äſthetiſchen Elementen der platoniſchen 
Philoſophie. Marburg 1860. 
###) Metaph. XIII. 3, 1078 a 36: rob ô xalod ueyıora eidn 
rd nal ovuustola nal TO W@gLouEvorV. 


2* 
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mittleres Maß von Größe). Aber dieſe eigenthümlichen 
Formen des Schönen gewinnen eine viel ſelbſtändigere Be— 
deutung als bei Platon, wenn man das Verhältniß des 
Schönen zum Guten in's Auge faßt. Platon ordnete das 
Schöne dem Guten unter, Ariſtoteles ſtellt nur das Sittlich— 
ſchöne dem Guten gleich, als ein ſolches, welches durch ſich 
ſelbſt Wohlgefallen erweckt“ ). Darnach kann man den Be— 
griff des Schönen im weiteren und engeren Sinne unterſchei— 
den. In jenem Sinne umfaßt es auch das Gute als ein Sitt- 
lichſchönes unter ſich, und ſtellt ein Werthvolles im Allge— 
meinen dar, das durch ſich ſelbſt Wohlgefallen erweckt. In— 
ſofern ein ſolches Wohlgefallen oder Mißfallen auf einen 
Ausſpruch des Lobes oder Tadels ſich ſtützen, haben das 
Gute und Schöne, das Schlechte und Häßliche darin ein ge— 
meinſchaftliches Richtmaß* **). Jene find durch ſich ſelbſt lo— 
benswerth, dieſe durch ſich ſelbſt tadelnswerth. Das Schöne 
im e. S. wird von dem Guten beſtimmt unterſchieden in einer 
Stelle der Metaphyſik 7), wornach das Gute auf Handlungen 
eingeſchränkt, das Schöne auf unbewegliche Objecte bezogen 


*) Poet. 7, 1450 b 37:0 yao nalov Ev ν,ỹjᷓ§ ei nal Tau 
7 7 7 — 
Sor, ö ore TEUULME0V &v Tı yEvoıto xaAov [00V OVTE 
TauuEyEteg. 
5 N 
**) Rhet. I. 9, 1366 a 34 : #040» uev 00V Zoriv 0 av d avıo 
r * * $) * 5 1 27 2 * * c * 5 E 
algETov 09 £Enaıverov 7, / 0 dv ayadov 0v H d , Ozı 
2 x 
ayadov. 
E 5 4 Ind E - 
) Rhet. I. 9, 1366 a 23: nerd ö tavra Afymuev megl dgsıng 
m — € r 
nal nanlag nal naA0d Aal @loyE00’ 0VTOL yag 0R0T0L 
TO EmaLvovdvrı nal YwEeyorrtı. 
+) XIII. 3, 1078 a 31: nei cs To ayadov “al To naA0v 
a \ * \ DE 2 U N \ N v 
sr, To ue yao as Ev mouse, To cds nal Ev Toig 
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wird. Durch dieſe Unterſcheidung eines Schönen im engeren 
und weiteren Sinne wurde es für Ariſtoteles möglich, dem 
Werthvollen, welches in beiden liegt, gerecht zu werden, ohne 
das eine von dem anderen abhängig erſcheinen zu laſſen, und 
ohne wie Platon, für welchen der Begriff des Aeſthetiſch— 
Werthvollen im Allgemeinen in dem des Ethiſch-Werthvollen 
aufging, den ſelbſtſtändigen Werth des Schönen im e. S. 
zu verkümmern. Dies zeigt Ariſtoteles auch in der Art, wie 
er dieſe Begriffe auf die Kunſt anwendet. 

Das weſentliche Merkmal der Kunſt ſetzt Ariſtoteles 
mit Platon in die Nachahmung ). Das nachgeahmte Abbild — 
und darin ſtellt ſich der augenſcheinliche Gegenſatz zu plato— 
niſcher Kunſtanſchauung dar — verglichen mit ſeinem Vor— 
bilde, kann entweder dieſem gleich ſein, oder es kann ſchlech— 
ter oder beſſer fein **). Nur das letztere, als das nach feinem 
Inhalte werthvollere, iſt die eigentliche Aufgabe der Kunſt. 
Als ſtillſchweigende Vorausſetzung ſind hierbei gewiſſe Nor— 
men zu denken, welche für die Beurtheilung als feſtſtehendes 
Ziel gelten müſſen, und welche der Künſtler befolgen ſoll, 
wenn er anderen das Schöne mittheilen will. Der Werth 
ſeiner Producte beſteht nicht darin, was, ſondern wie es 
dargeſtellt iſt. Daher feine Ausſprüche: der gute Porträt- 
maler bilde die Geſtalt idealiſirter, der Dichter den Cha— 
rakter philoſophiſcher als der Geſchichtſchreiber “* ). 


) Poet. 1447 a 15 : zaoaı (alle verſchiedenen Formen der Muſik 
und Poeſie) Tuyyavovoıv oVoaı lila ois ro GvvoAov. 


* Poet. 2, Anf. : emei 08 wıuodvraı oil uıuovwevor moctzuvrag, 
avayın Ö8 Tovrovg n smovdalovs, n Yavkovs eivaı. roi 
BeAtiovas n dn ,, n yeioovas n nal ToLOVTOvg. 

ber) Wenn Zeller a. a. O. II. 2, p. 609 ftatt jener Normen „allge- 
meine Wahrheiten“ ſupponirt, ſo iſt wenigſtens unſeres Erach⸗ 
re oia sivaı dei Poet. e. 25 Anf. nicht deutlicher ge= 
worden 
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Schon aus dieſer allgemeinen Angabe der Aufgabe, welche 
der Kunſt obliegt, zeigt ſich der Gegenſatz zu Platon und 
ſeinem ethiſchen Rigorismus, und es wird dies auch durch 
die Betrachtung der Wirkungen, welche Ariſtoteles den Dar— 
ſtellungen der Kunſtwerke zuſchreibt, einleuchtend werden. 
Dabei muß man übrigens den Unterſchied weſentlicher und 
zufälliger Wirkungen feſthalten, denn auf dieſe zwei Haupt— 
claſſen laſſen ſich ſchließlich die ora y, avsoıg, J 
G8 5g einerſeits und die c , x h νν, anderſeits 
zurückführen. Im ſiebenten Capitel des achten Buches der 
Politik wird von Ariſtoteles hinſichtlich der Muſik im e. S. 
ein dreifacher Nutzen namentlich angeführt: ſie dient zum 
Jugendunterricht (via see), damit eine ſtetige ſittliche Stim— 
mung dadurch erzielt werde, ferner zur Katharſis und end— 
lich zur Ergötzung (dıeyoyn, welche durch die Worte 100 
Kvsolv TE Hal MOOS TNV e GVVroViag Avanavaıv er⸗ 
läutert wird). Mit dıieyoypn iſt eine Wirkung der Runjt- 
producte angedeutet, welche mit dem innerſten Weſen des 
Schönen zuſammenhängt: es iſt die unmittelbare Freude oder 
das unmittelbare Wohlgefallen, welches ſich immer einſtellt, 
wo ein Betrachter und ein ſchönes Werk einander gegenüber— 
treten. Dieſe eine Claſſe der allgemeinen Wirkung hat ihre 
verſchiedenen Nuancirungen nach dem jeweiligen Zuſtande des 
Gemüthes und kann als Erholung von der Anſtrengung oder 
als genußreiche Beſchäftigung charakteriſirt werden). Auch 
im Gefolge der Katharſis zeigt ſich dieſe allgemeine Wirkung. 
Wenn Katharſis nach der ſcharfſinnigen Durchführung von 


*) Anders Zeller a. a. O. p. 610, welcher daraus zwei beſondere 
Claſſen macht. 
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Dernays*) unmittelbar wohl nichts anderes beſagt, als 
eine im pathologiſchen Sinne genommene, durch Sollicitation 
bewirkte Entladung leidenſchaftlicher Dispofitionen **) auf eine 
unſchädliche Weiſe“ ), daher auch Ariſtoteles nicht die allge— 
meine Bedeutung von zadaocız als Reinigung, ſondern die 
concretere als Entladung durch ein nebenſtehendes koergele⸗ 
und xovpikeodaı e ndovns als analoge körperliche Zu— 
ſtände erläutert, ſo kann doch mittelbar eine ethiſche Ab— 
zweckung gar wohl damit bezeichnet werden, zumal Ariſto— 
teles auf die Gewöhnung, welche durch ein fortgeſetztes An— 
hören von Kunſtwerken erreicht wird, ein großes Gewicht 
legt T). Aber die ſittliche Wirkung der Kunſtwerke iſt keine 
weſentliche, da ſie für die Jugend mehr als für die Aeltern 
und bei den muſiſchen Künſten mehr als bei den bildenden 
hervorgehoben wird. Demnach geht des Ariſtoteles Anſicht 
dahin, daß die Kunſt wohl auch eine ſittliche Wirkung her— 
vorrufen kann, aber daß es nicht in ihrem eigenen Weſen 
liegt, dieſe hervorrufen zu müſſen, gerade ſo wie das Stand— 


*) S. deſſen Grundzüge der verlorenen Abhandlung des Ariſtoteles 
über die Wirkung der Tragödie aus den Abhandlungen d. phil. 
Geſellſch. in Breslau 1. Bd. p. 134 f. 

*) In welchem Falle der von Bernays ſtatuirte Unterſchied von 
1d Dog, Affect, und zadnun, Affection, ein bleibender Hang 
acceptirt wird. 

*##) Polit. VIII. 7, 1342 a : öuolog od xa rd ueAn ta aadagrına 
ragEysı yaoav aßAaßn toig avdgwnoıs. 

+) Polit. VIII. 5, 1339 a 15 : n uaAlov olnreov mo0g dνẽ 
Tı teivsıv Tv wovoınnv, Gg Övvausvnv, Hadanee N Yvu- 
VEOTIRN TO 6WUR M0L0V Tı Tag@GHEVALE, Aal TV UOVOLANV 
ro nPog zoıov rı noısiv, &dıkovoav Övvasdaı yulgsıv 
o0eFus. 
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bild wohl auch die Ornamentik eines Hauſes verſchönern 
kann, ohne daß deshalb die plaſtiſche Schönheit desſelben 
im mindeſten dadurch bedingt würde. 

Auch aus der Wirkung alſo geht kein durch ethiſche 
Rückſichten beengender Einfluß auf die reine äſthetiſche Be— 
trachtung über und dieſe tritt auch hier im Gegenſatze zu 
Platon in reiner und ungetrübter Weiſe hervor. Ueberall 
war es ein fremdes Element, welches ſich bei Platon in 
die Betrachtung des Schönen und der Kunſt eindrängte und 
überall zeigt ſich in Ariſtoteles das Beſtreben, die reine äſthe— 
tiſche Betrachtung von jenem fremden Elemente zu trennen 
— ein Gegenſatz, der ſich in der neuern Philoſophie nach 
dem jeweiligen Standpunkte des Syſtems in verſchiedener 
Weiſe auf's neue ausgeprägt hat. 

Wenn wir uns zu Kant, dem Vororte aller neueren 
Gedankenſchöpfungen, wenden, um von ihm genauer belehrt 
zu werden über den Grund des Gleichgiltigen und Werth— 
vollen, ſo tritt bei ihm ein ganz eigenthümliches Verhältniß 
ein. Kant ging nämlich, wie er in der Kritik der reinen 
Vernunft“) ſagt, nicht auf die Aufſtellung einer Doctrin, 
ſondern nur einer transſcendentalen Kritik aus, deren Auf— 
gabe nicht darin beſteht, unſere Erkenntniſſe ſelbſt zu er— 
weitern, ſondern nur dieſelben zu berichtigen und den Pro— 
birſtein des Werthes oder Unwerthes aller Erkenntniſſe & 
priori abzugeben. Demnach wird in der Kritik der r. V. 
nicht die Natur der Dinge unterſucht, ſondern der Verſtand 
in Anſehung ſeiner Erkenntniſſe a priori. Ebenſo, da die 
Vernunft in ihrem praktiſchen Gebrauche ſich mit den Be— 


*) Werke v. Hartenſtein II. p. 54. 
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ſtimmungsgründen des Willens beſchäftigt, welcher ein Ver— 
mögen iſt, den Vorſtellungen entſprechende Gegenſtände ent— 
weder hervorzubringen, oder doch ſich ſelbſt zu Bewirkung 
derſelben zu beſtimmen ), jo hat die Kritik der praktiſchen 
Vernunft die Principien ihrer Möglichkeit, ihres Umfanges 
und ihrer Grenzen vollſtändig ohne beſondere Beziehung auf 
die menſchliche Natur anzugeben“). Endlich die Kritik der 
Urtheilskraft beſchäftigt ſich mit den Principien a priori der 
Urtheilskraft, des Mittelgliedes zwiſchen Verſtand und Ver— 
nunft, wodurch dem Gefühle der Luſt und Unluſt a priori 
die Regel gegeben wird“). 

Indem alſo Kant von Anfang an nicht darauf ausging, 
eine Aeſthetik als eine Wiſſenſchaft vom objectiven Schö— 
nen aufzuſtellen, ſondern nur eine Kritik der Urtheilskraft 
uns zu geben, d. h. eine Aufſtellung der ſubjectiven Grund— 
lagen, unter deren nothwendiger Vorausſetzung die Betrach— 
tung des objectiven Schönen vor ſich geht, alſo es ſich nicht 
darum handelt, was dem Subjecte und feinem Urtheile ent— 
gegengebracht wird, darzuſtellen, ſondern was das Subject 
ſelbſt mitbringt, ſo kann der Gewinn für die Betrachtung 
des objectiven Schönen nicht unmittelbar aus der Kritik der 
Urtheilskraft fließen, ſondern muß der ſubjectiven Zuthaten 
erſt entkleidet werden. Kant's Unterſuchung iſt transſcendental, 
nicht metaphyſiſch; die Principien, die er ſucht, ſind trans— 
ſcendentale a priori, nicht metaphyſiſche a priori. Unter 
erſteren verſteht er) die allgemeine Bedingung a priori, 


*) IV. p. 110. 
4) IV. p. 103. 

k) VII. p. 4. 
+) VII. p. 20. 
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unter der allein Dinge Objecte unferer Erkenntniß überhaupt 
werden können; unter metaphyſiſchen Principien dagegen Be— 
dingungen a priori, unter welchen allein Objecte, deren Be— 
griff empiriſch begriffen ſein muß, a priori weiter beſtimmt 
werden können. 

Der ganze Standpunkt iſt ein ſubjectiver geworden. 
Nicht objective Regeln vom Schönen ſelbſt ſollen geſucht wer— 
den, ſondern nur ſolche Regeln, welche die Urtheilskraft dem 
Gefühle der Luſt und Unluſt gibt, ſind aufzuſuchen, ebenſo 
wie die Kritik der reinen Vernunft diejenigen Geſetze, welche 
der Verſtand dem Erkenntnißvermögen, und die Kritik der 
praktiſchen Vernunft die Geſetze aufzuſtellen hat, welche die 
Vernunft dem Begehrungsvermögen a priori vorſchreibt. Da— 
her ſucht Kant in ſeiner Kritik der Urtheilskraft die doppelte 
Aufgabe zu erfüllen, einmal ein Vermögen für das Schöne 
zu ſuchen, und dann eine Kritik dieſes Vermögens zu liefern, 
um ihm feſte Grenzen zu geben. 

„Schön“ heißt nach Kant!) derjenige Gegenſtand, 
bei welchem der Grund der Luſt blos in der Form desſelben 
für die Reflexion, mithin in keiner Empfindung desſelben 
geſetzt wird. Daraus iſt erſichtlich, daß, wenn der Ge— 
genſtand nur der Grund einer Luſt an der Vorſtellung des— 
ſelben betrachtet wird, das Schöne nicht in objectiven Ver— 
hältniſſen beſteht, ſondern in ſubjectiven Zuſtänden, nicht ein 
Attribut des Objectes, ſondern des betrachtenden Subjectes 
iſt. Wäre nun dieſe Luft eine blos individuelle, jo ließen 
ſich für den Geſchmack als „dem Vermögen, durch eine ſolche 
Luſt zu urtheilen“, gar keine Regeln aufitellen, die allge— 
meine Geltung beanſpruchen könnten. Daher fügt Kant hinzu: 
nicht blos für das Subject, welches dieſe Formen auffaßt, 


2) W. Bd. VII. p. 30. 
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jondern für jeden Urtheilenden überhaupt, werde durch dieſe 
mit der Vorſtellung eines Gegenſtandes nothwendig verbun— 
dene Luſt geurtheilt. Es iſt alſo eine Allgemeingiltigkeit vor— 
handen, wenn auch nur eine ſubjective. 

Worin beſteht nun dieſe Luſt? Wann wird ein Wohl— 
gefallen in uns erregt? „Wenn die Einbildungskraft (als Ver— 
mögen der Anſchauungen a priori) zum Verſtande, als dem 
Vermögen der Begriffe, in Einſtimmung verſetzt und dadurch 
ein Gefühl der Luſt erweckt wird, ſo muß der Gegenſtand 
alsdann als zweckmäßig für die reflectirende Urtheilskraft 
angeſehen werden.“ Hier wird alſo die Luſt in die Einſtim— 
mung zwiſchen Verſtand und Einbildungskraft geſetzt, der 
Grund zu dieſer Luſt iſt in der ſubjectiven, wenn auch all— 
gemeinen Bedingung der reflectirenden Urtheile enthalten und 
ein objectives Geſchmacksprincip iſt damit aufgegeben. Auf 
dieſe Weiſe „läßt ſich das Schöne nur fühlen, nicht be— 
weiſen“ ). 

Das Gefühl der Luſt kann aber ebenſo erregt werden 
durch die Einſtimmung überhaupt, als durch die Einſtimmung 
zwiſchen Verſtand und Einbildungskraft. Im erſteren Falle 
iſt nicht einzuſehen, warum das erregte Wohlgefallen nur 
bei dem Verhältniſſe zweier Seelenvermögen ſich einſtellen 
ſoll und nicht überhaupt da, wo objective Verhältniſſe ge— 
wiſſer Elemente den Beſchauer beſchäftigen; im zweiten Falle 
iſt eine objective Wiſſenſchaft des Schönen, welches eine Luſt 
im Subjecte bewirkt, gänzlich aufgegeben; denn es wird gar 
nicht das unterſucht, was ſchön oder häßlich iſt und inwie— 
fern dies dem Urtheile unterliegt, ſondern umgekehrt richtet 
ſich nach dem Urtheile das objective Schöne und Häßliche. 


*) Zimmermann in der Zeitſchr. für exacte Philoſ. II. Bd. p. 314. 
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Wenn alſo ein objectives Geſchmacksprincip ganz abgewieſen 
wird, ſo kann eine Wiſſenſchaft des Schönen im Kant'ſchen 
Sinne nur darin beſtehen, daß ſie „das wechſelſeitige Ver— 
hältniß des Verſtandes und der Einbildungskraft zu einander 
in einer gegebenen Vorſtellung, ihre Einhelligkeit oder Miß— 
helligkeit unter Regeln bringe, und die Möglichkeit einer ſol— 
chen Beurtheilung von der Natur dieſer Vermögen ableite ?). 

Aber eine Wiſſenſchaft, deren Giltigkeit nur auf ſub— 
jectivem Grunde ruht, iſt keine Wiſſenſchaft. Nicht weil ich 
etwas ſo empfinde und denke, iſt etwas ſchön und wahr, 
ſondern weil etwas ſchön und wahr iſt, empfinde und denke 
ich es ſo. Der objective Werth kommt ihm ſelbſt zu, dem 
Schönen oder Wahren, unabhängig von feiner eigenen Wir 
kung, die es in einem betrachtenden Subjecte hervorbringen 
mag. Ein Subject, welches aus und durch ſich ſelbſt eine 
Wiſſenſchaft hervorbringen wollte, gliche einem Spiegel, der 
aus ſeinen aufgenommenen Lichtſtrahlen eines Bildniſſes die— 
ſes ſelbſt erſt ſchaffen wollte. Die Kant'ſche Wiſſenſchaft 
vom Schönen iſt alſo eine Illuſion. 

Fragte man, wo ſolle die Natur des Schönen näher 
erforſcht werden, fo kann in Uebereinſtimmung mit der An— 
ſchauung Kant's die Antwort nur dahin lauten: der Urſprung 
und die Quelle des Schönen iſt das Subject. Analyſirt man 
alſo den Geſchmack als das Vermögen der Beurtheilung des 
Schönen, ſo wird ſich auch über die Natur des Schönen 
mehr Aufſchluß erwarten laſſen. 

Dies geſchieht denn in der Analytik der Kritik der Ur— 
theilskraft *) mit Hilfe der vier Kategorien: Qualität, Quan⸗ 


VII p. 122. 
**) VII. p. 43 f. 


29 


tität, Relation, Modalität. In Anſehung der erſten ift das 
Wohlgefallen oder Mißfallen ohne alles Intereſſe, der zwei— 
ten allgemein ohne Begriff, der dritten zweckmäßig ohne die 
Vorſtellung eines Zweckes, und der vierten nothwendig ohne 
Begriff. Wo ein ſolches intereſſeloſes Wohlgefallen, ein 
zweckmäßiges ohne Zweck, allgemeines und nothwendiges ohne 
Begriff in einem Menſchen vorhanden iſt, dort iſt die Ein— 
bildungskraft zum Verſtande in die rechte Einſtimmung ver— 
ſetzt und „aus der unruhigen Fluth bald einſeitiger Verſtan— 
des⸗, bald einſeitiger Einbildungskraftthätigkeit tritt durch den 
Anblick des Schönen das Normalverhältniß beider in die 
Anſchauung“ *). 

Wie verhält ſich's nun mit irgend einem idealen Ge— 
halte des Schönen im Kant'ſchen Sinne? Iſt aus dem Bis— 
herigen ein ſolcher in irgend welcher Weiſe erſichtlich gewor— 
den? Das Schöne beſtand im Harmoniſchen der Seelenver— 
mögen (Verſtand und Einbildungskraft), welche Harmonie 
das Gefühl der Luſt erzeugte, und hatte allgemeine, wenn 
auch nur ſubjective Geltung. Auf die Allgemeinheit ſtützt 
ſich auch die theoretiſche Vernunft bei ihren Geſetzen hinſicht— 
lich des Wahren, ebenſo die praktiſche Vernunft bei ihren 
Maximen hinſichtlich des Guten, alſo auch folgerichtig der 
Geſchmack bei ſeinen Urtheilen hinſichtlich des Schönen. Das 
Wohlgefallen aber oder die Luſt, welche durch die Einſtim— 
mung in dem Subjecte erregt wird, iſt das neue Kriterium, 
welches für die Beurtheilung des Schönen hinzutritt. Ent— 
ſcheidet dieſes formelle Merkmal allein über deu Werth oder 
ſind dazu noch intellectuelle oder ſittliche Gedanken nothwendig? 


*) Zimmermann Geſch. der Aeſth. p. 401. 
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Kant fagt in der Kritik der Urtheilsfraft*): „Da der Grund 
der Luſt blos in der Form des Gegenſtandes für die Re— 
flexion überhaupt, mithin in keiner Empfindung des Gegen— 
ſtandes und auch ohne Beziehung auf einen Begriff, der 
irgend eine Abſicht enthielte, geſetzt wird; ſo iſt es allein 
die Geſetzmäßigkeit im empiriſchen Gebrauche der Ur— 
theilskraft überhaupt (Einheit der Einbildungskraft mit 
dem Verſtande) in dem Subjecte, mit der die Vorſtellung 
des Objectes in der Reflexion, deren Bedingungen à priori 
allgemein gelten, zuſammenſtimmt; und da dieſe Zuſammen— 
ſtimmung des Gegenſtandes mit dem Vermögen des Sub— 
jectes zufällig iſt, ſo bewirkt ſie die Vorſtellung einer Zweck— 
mäßigkeit desſelben in Anſehung der Erkenntnißvermögen des 
Subjectes.“ — Alſo mag es ſich mit der Zuſammenſtimmung 
des Gegenſtandes mit dem Vermögen des Subjectes wie im— 
mer verhalten: Grund des Wohlgefallens iſt nur die Einheit 
der Seelenvermögen. Nur dieſe formelle Einſtimmung ent— 
ſcheidet über den Werth; die Empfindung des Gegenſtandes 
oder die Beziehung auf einen Begriff, der irgend eine Abſicht 
enthielte, wird geradezu ausgeſchloſſen. 

Damit ſcheint nun der §. 42 („Von dem intellectuellen 
Intereſſe am Schönen“) und der §. 59 („Von der Schön— 
heit als Symbol der Sittlichkeit“) nicht zu ſtimmen. Im 
erſten dieſer beiden Paragraphe wird das intellectuelle 
Intereſſe in dasjenige Wohlgefallen geſetzt, welches das 
moraliſche Gefühl am Schönen nimmt, aber nur am Natur- 
ſchönen mit beſonderem Ausſchluſſe des Kunſtſchönen. Worin 
beſteht alſo der Unterſchied zwiſchen dem Natur- und Kunſt— 


*) VII. p. 30. 
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ſchönen, daß Kant, ſich ſelbſt untreu, das erſtere mit einem 
Intereſſe verknüpft? Das Product der Natur gefällt dem 
Menſchen nicht allein der Form nach, ſagt er p. 158, ſon— 
dern ſein Daſein ſelbſt gefällt ihm. Ein Daſein aber iſt, 
nur inſofern als es da iſt, gleichgiltig, d. h. weder Gegen— 
ſtand eines Wohlgefallens noch Mißfallens. Daß es das letz— 
tere werde, muß es nach ſeiner moraliſchen Beſchaffenheit in 
Betracht gezogen werden. Die vollkommenere oder unvoll— 
kommenere Geſtalt, in der die ſittlichen Ideen in ihm reali— 
ſirt erſcheinen, bedingt ſeinen inneren Werth, und das höchſte 
Ziel, welches der Menſch erreichen kann, iſt ſeine mora— 
liſche Beſtimmung. 

Weil alſo einerſeits die moraliſchen Ideen im Menſchen 
mit dem Daſein desſelben verknüpft ſind, und anderſeits die 
ſchönen Naturformen mit einem realen lebenden Weſen ver— 
knüpft find, fo müſſen auch, ſchließt Kant, die ſchönen Na— 
turformen mit moraliſchen Ideen ſich verbinden laſſen. Darin 
beſtehe die Auslegung der Chiffre-Schrift, wodurch die Natur 
in ihren ſchönen Formen figürlich zu uns ſpreche. Aber 
e mere affirmativis in secunda figura nihil sequitur, ſagt 
die Logik. Kant gelangt zu einer Verbindung der ſchönen 
Naturformen mit moraliſchen Ideen nur durch einen „X. für 
U-Schluß.“ Die moraliſchen Ideen find alſo in die ſchönen 
Naturformen nur durch einen Fehlſchluß hineingedeutet und 
mit einer Chiffre-Schrift derſelben, deren wahre Auslegung 
in dieſen Ideen beſtehen ſollte, iſt es nichts. Auch ſcheint er, 
wenigſtens nach den Beiſpielen, die er am Schluſſe dieſes Pa— 
ragraphes gibt, für die moraliſche Deutung gar nicht Formen, 
ſondern nur vereinzelte Elemente im Sinne gehabt zu haben. 
So ſcheine die weiße Farbe der Lilie das Gemüth zu der 
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Idee der Unſchuld zu ſtimmen, ebenſo jede andere Farbe zu 
einer anderen Idee. Der Satz: „das Intereſſe am Schönen 
der Natur ſei nur denen eigen, deren Denkungsart entweder 
zum Guten ſchon ausgebildet, oder dieſer Ausbildung vor— 
züglich empfänglich ſei“, fällt nach dem Geſagten von ſelbſt, 
und inſofern er ein Erfahrungsſatz iſt, ſchließt er nicht aus, 
daß ein ihm entgegengeſetzter gleiche Giltigkeit habe. 

Im F. 59 iſt die Schönheit als Symbol der Sitt— 
lichkeit, aber nicht mit Ausſchließung des Kunſtſchönen, in 
Betracht gezogen. Symboliſch nennt Kant diejenige Verſinn— 
lichung, in welcher einem Begriffe, den nur die Vernunft 
denken und dem keine ſinnliche Anſchauung angemeſſen ſein 
kann, eine ſolche untergelegt wird. Die Symbole enthalten 
die Darſtellungen eines Begriffes nur vermittelſt einer Ana— 
logie. Nun wird das Schöne das Symbol des Sittlichguten 
genannt“), und auch nur in dieſer Rückſicht, fügt Kant hinzu, 
gefällt es, mit einem Anſpruche auf jedes anderen Beiſtim— 
mung. Hier iſt alſo unter dem Sittlichguten ein ſolcher Be— 
griff gedacht, den nur die Vernunft denken kann, unter dem 
Schönen aber diejenige Verſinnlichung, in welcher der Be— 
griff zur Anſchauung gelangt Wenn nun dieſe Verſinnli— 
chung nur deshalb gefallen ſoll, weil ihr ein ſittlich-guter 
Begriff innewohnt, ſo erſcheint der letztere als der eigentliche 
Werthgeber, die erſtere als Beiwerk von nicht ſelbſtſtändigem 
Werthe. Iſt dies aber der Fall, gefällt das Schöne nur 
aus der Rückſicht, weil es das Gute in ſich enthält, dann 
muß folgerecht auch das Häßliche, wenn es nur die Hülle 
eines ſittlich guten Begriffes iſt, den gleichen äſthetiſchen 


*) p. 222. 
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Werth haben. Soll alſo das Gute der eigentliche Werth— 
meſſer des Schönen werden, ſo verliert das letztere ganz 
ſeinen ſelbſtſtändigen Charakter und wird zur gleichgiltigen 
Zierath. — So war es nun wohl von Kant nicht gemeint, 
dem Schönen gänzlich ſeinen ſelbſtſtändigen Charakter zu 
rauben; er hält ja noch immer an dem Unterſchiede zwiſchen 
dem Schönen und Sittlichguten feſt und legt ihn p. 222 in 
vierfacher Richtung dar. Vielmehr war es etwas Anderes, 
was Kant bezweckte, indem er den äſthetiſchen Werth durch 
den ethiſchen zu verſtärken ſuchte. Die weite Kluft, welche 
das theoretiſche Vermögen von dem praktiſchen trennte, ſollte 
ausgefüllt und auf irgend eine Art zur Einheit verbunden 
werden. Das Intelligible, welches als Schönes ſymboliſirt 
und der ſinnlichen Anſchauung nahe gebracht wird, ſtellt 
dieſe Einheit vor. Durch den Geſchmack werden wir dieſer 
Einheit inne und in ihm iſt die volle Zuſammenſtimmung 
unſerer oberen Erkenntnißvermögen enthalten. 

Indem aber Kant verbinden wollte, was unverbindbar 
war, raubte er dem Ethiſchen wie dem Aeſthetiſchen dadurch 
ſeinen ſelbſtſtändigen Charakter und ſeiner urſprünglichen An— 
ſchauung die Conſequenz. Die Verbindung dieſer Gegenſätze, 
welche die Hegelianer „Tiefe“ nennen), bei denen nämlich 
„Tiefe“ dort vorhanden iſt, wo Gegenſätze gebunden ſind, 
iſt von Kant nur dadurch erreicht worden, daß er in eine 
Einheit brachte, was unvereinbar war und nur in geſonderter 
Geſtaltung ſeinen ſelbſtſtändigen Werth und ſeine ſelbſtſtän— 
dige Bedeutung hatte. Indem Kant ſein Syſtem abzurunden 
glaubte, geſchah es auf Koſten der ſpecifiſchen Bedeutung 


) S. Erdmann, Geſchichte der neueren Philoſophie III. 1, p. 200. 
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der Grundbegriffe. Er unternahm eine Syntheſe, die mit 
ſeinen eigenen logiſchen Grundſätzen im Widerſpruche ſtand. 
Setzt man Tiefſinn darein, Unvereinbares zu verbinden, ſo 
war es Kant allerdings; aber das Lob, welches ihm dadurch 
geſpendet werden ſoll, liegt nur im Worte, es iſt ein leeres 
Compliment; der Sache, d. h. dem Begriffe nach, in dem 
es genommen wird, iſt es ein Tadel. 

Aus den Beiſpielen vollends, die Kant am Schluſſe des 
§. 59 gibt, erhellt zur Genüge, daß es Kant nicht gelungen 
iſt, nachzuweiſen, daß das Schöne Symbol des Sittlichguten 
iſt. Es läßt ſich Dreierlei unterſcheiden. Wenn er ſagt: 
„Wir nennen Gebäude oder Bäume majeſtätiſch und prächtig 
oder Gefilde lachend und fröhlich“, ſo ſind ſubjective Erre— 
gungen auf das Object übertragen”); ferner wenn er ſagt: 
„Wir benennen ſchöne Gegenſtände der Natur oder Kunſt oft 
mit Namen, die eine ſittliche Beurtheilung zum Grunde zu 
legen ſcheinen“, ſo liegt der Accent nicht auf „ſchöne“, ſon— 
dern auf „Gegenſtände“, welche allerdings ſittliche Elemente 
in ſich tragen können, aber deshalb nicht äſthetiſch werthvoll 
im engeren Sinne ſind, da ſie auch ohne dieſen äſthetiſchen 
Werth ethiſch werthvoll ſein können; endlich wenn er ſagt: 
„Selbſt Farben werden unſchuldig, beſcheiden, zärtlich genannt, 
weil ſie Empfindungen erregen, die etwas mit dem Bewußtſein 
eines durch moraliſche Urtheile bewirkten Gemüthszuſtandes 
Analogiſches enthalten“, ſo iſt nur von einzelnen Farben, 
nicht von der durch Verbindung mehrerer bewirkten Form 
die Rede. Erſt in der Verbindung treten wohlgefällige und 
mißfällige Verhältniſſe heraus, die äſthetiſchen Werth haben. 
An ſich oder vereinzelt ſind ſie äſthetiſch gleichgiltig. 


*) Vergl. Herbart's Lehrbuch z. Einl. Werke J. p. 132. 
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Hat nun wohl die Gehaltsäſthetik ein Recht, ſich auf 
dieſe zwei Paragraphe zu berufen, um an Kant einen Ge— 
währsmann zu beſitzen? Das intellectuelle Intereſſe war nur 
durch einen Paralogismus hereingebracht worden; und nur 
deshalb war das Schöne zu einem Symbole des Guten ge— 
worden, weil dasjenige verbunden war, was nicht verbunden 
werden durfte; das bleibende Reſultat aber für alle Aeſthetik, 
welches die Kant'ſche Anſchauung ergeben hat, war dadurch 
getrübt worden. 

Dieſes Reſultat, welches aus Kant's äſthetiſcher An— 
ſchauung hervorgeht, iſt ein doppeltes: einmal, daß das 
Schöne auf einem Wohlgefallen beruhe, und dann, daß dieſes 
Wohlgefallen oder dieſe Luſt, wie Kant auch ſagt, durch die 
harmoniſche Zuſammenſtimmung mehrerer Glieder (bei Kant 
nur der ſubjectiven: Verſtand und Einbildungskraft) hervor— 
gerufen werde. 

Bei Fichte geht die Unterſuchung von vornherein 
nicht darauf aus, objective Merkmale des Schönen aufzu— 
ſuchen oder anzugeben, was ſchön ſei, und welches die Kri— 
terien ſeien, aus denen man es erkennen könne, ſondern hinein— 
verſetzen in die Welt des Subjectes will er uns, um daſelbſt 
zu erkennen, was die Urſache der gehobenen Stimmung ſei, 
die in uns durch den Anblick des Schönen ſich entwickele. 
Es handelt ſich alſo bei ihm von Anfang um den Urſprung 
des Schönen, nicht um ſeine objectiven Kriterien. Aber es 
fragt ſich, ob die Quelle, aus der das Schöne entſpringt, 
ein Recht dazu habe, als ſchön zu gelten, oder ob ſie nicht 
die Schönheit vielleicht ſchon mitbringe. 

Ganz charakteriſtiſch beginnt Fichte in den Briefen „über 
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Geiſt und Buchſtabe in der Philoſophie““) mit der Wirkung 
des Schönen auf das menſchliche Gemüth; denn dies führt 
ihn ganz natürlich zu der Frage nach dem Urſprunge und 
der Quelle desſelben. „Von den Producten der Kunſt ſowohl 
als der Natur läßt uns das eine kalt und ohne Intereſſe, 
ein anderes zieht uns an“ * ). Aber ſtatt nun im Objecte 
ſelbſt den Grund dafür zu ſuchen, geht er in die Werkſtätte 
des Subjectes, deſſen Gebilde es war. Von ihm muß es 
das Leben, das es in uns erregt, erhalten haben. Er nennt 
„dieſe belebende Kraft an einem Kunſtproducte Geiſt, den 
Mangel derſelben Geiſtloſigkeit.“ Der Grund dieſer bele— 
benden Wirkung im Betrachter ſowohl als im ſchaffenden 
Künſtler iſt jener Univerſalſinn, der beiden innewohnt und 
ſie beide durch das Kunſtwerk verbindet. Im Künſtler wohnt 
dieſer Univerſalſinn der geſammten Menſchheit in der Stunde 
der Begeiſterung, von ihm geleitet vergißt er ſeine Indivi— 
dualität, durch die er nur von andern getrennt iſt, und hält 
ſich nur in der gemeinſamen Heimath aller Menſchen auf. 
Das Kunſtwerk erſcheint ſomit gleichſam als der Heimaths— 
ſchein der Menſchen aus einem gemeinſamen Lande. 

Was iſt nun jener Univerſalſinn der Menſchen, der 
Allen innewohnt, und den ein Jeder durch eigene innere Er— 
fahrung kennen lernen kann? Fichte ſagt **): Das einige Un⸗ 
abhängige im Menſchen nennen wir den Trieb. Er iſt das 
höchſte und einzige Princip der Selbſtthätigkeit in uns. Dieſer 
Trieb hat einen doppelten Standort. Entweder wird ein be— 


) S. W. VIII. p. 270 f. 
) A. , D. p. 272. 
k) A. a. O. p. 277. 
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ſtimmtes Ding vorausgeſetzt und der Trieb geht darauf, es 
in unſerem Geiſte durch freie Selbſtthätigkeit nachzubilden, 
oder es liegt eine durch freie Selbſtthätigkeit erſchaffene Vor— 
ſtellung zum Grunde und der Trieb geht darauf, ein Pro— 
duct in der Sinnenwelt hervorzubringen. Dies ergibt im 
erſten Falle den Erkenntnißtrieb, im zweiten den praktiſchen 
Trieb. Auf dem Gebiete des äſthetiſchen Triebes iſt die Vor— 
ſtellung ihr eigener Zweck; ſie wird auf kein Ding bezogen, 
nach welchem ſie, oder welches nach ihr ſich richte. — Durch 
dieſen äſthetiſchen Trieb iſt erreicht, was Fichte erreichen 
wollte, nämlich Einheit: der äſthetiſche Trieb ſtellt uns den 
einigen, untheilbaren Menſchen dar, zu dem ſich beide un— 
verträgliche Triebe vereinigen, in ihm ſind beide ein und 
derſelbe Trieb. Auf dieſelbe Weiſe, auf welche der Trieb ſich 
im Menſchen in dreifacher Art zu erkennen gibt, theilt ſich 
auch die Philoſophie in drei verſchiedene Disciplinen, je nach 
dem Erkenntnißtriebe, dem praktiſchen Triebe und dem ſie 
beide vereinigenden äſthetiſchen Triebe. — Geſetzt nun, man 
habe genau beſtimmt, durch welches Organ das Schöne ge— 
ſchaffen und betrachtet wird, iſt dadurch über ſeinen Werth 
das Mindeſte entſchieden worden? Oder bringt es ihn auf 
irgend eine Weiſe mit? Ferner, wie rechtfertigt ſich der 
Titel, wenn er zum Inhalte in enger Beziehung ſtehen ſoll? 
Zuvörderſt könnte es ſcheinen, als ſei der Fichte'ſche äſthe— 
tiſche Trieb ein logiſcher Claſſenbegriff, und der Erkenntniß— 
trieb und der praktiſche Trieb wären nur inſofern eins und 
dasſelbe, als ſie beide Trieb ſeien. Dies iſt aber nicht der 
Fall. Sie ſtehen im Verhältniſſe der Coordination und es 
entſprechen ihnen drei verſchiedene Seelenkräfte: Erkenntniß— 
kraft, Willenskraft und nach p. 290 Einbildungskraft. 
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Die ſchöne Kunſt, heißt es im Syſtem der Sittenlehre*), 
wendet ſich nicht an den Verſtand noch an das Herz, ſon— 
dern an das ganze Gemüth in Vereinigung ſeiner Vermögen; 
es iſt ein Drittes, aus beiden Zuſammengeſetztes. Nach dieſer 
Expoſition, welche von einem Zuſammengeſetzten redet, ſollte 
man vermuthen, daß auch ſelbſtſtändige Glieder da wären, 
welche ja auf dem Wege der Abſtraction aufgehoben würden. 
Wird vielleicht dieſes Zuſammengeſetzte durch die Harmonie 
ſeiner Glieder ſchön? Aber Fichte denkt nicht an ſelbſtſtändige 
Glieder; ſie ſind im äſthetiſchen Triebe aufgehoben. Bei dieſem 
Triebe iſt die Vorſtellung ihr eigener Zweck, beim erkennen— 
den und praktiſchen hingegen iſt die Harmonie zwiſchen Vor— 
ſtellung und Gegenſtand der Zweck, nur daß im erſten Falle 
die Vorſtellung ſich nach dem Dinge, im zweiten das Ding 
ſich nach der Vorſtellung richten ſoll“ ). Der äſthetiſche Trieb 
wird alſo nicht deshalb Schönes hervorbringen, weil die 
anderen Triebe in einem gewiſſen Verhältniſſe zu einander 
ſtehen oder zu einander geſetzt werden, vielmehr mußte die 
Verſchiedenheit Selbſtſtändiger der Einheit zu Liebe, die er 
in die Philoſophie bringen wollte, in eine transſcendentale 
Spitze culminirt werden. Der Erkenntniß-, der praktiſche und 
äſthetiſche Trieb unterſcheiden ſich nur durch die verſchiedene 
Art ihrer Aeußerung. Aber iſt denn Alles ſchön, was der 
äſthetiſche Trieb thut? Oder iſt ſein Thun bald ſchön bald 
häßlich? Fichte unterſucht dieſe Unterſchiede nicht, ſondern 
geht lediglich den Veranlaſſungen und Gelegenheiten nach, 
unter denen er ſich äußert, als ob mit dem, was er thut, 


*) S. W. IV. p. 353. 
*) S. W. VIII. p. 280. 
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auch ſchon der Werth verknüpft wäre. In der That mag ſich 
der äſthetiſche Trieb als Geſchmack, d. h. als Vermögen, 
der das Schöne beurtheilt, oder als Geiſt, der das Schöne 
ſchafft, äußern: es entſcheidet über den Werth des Geſchaf— 
fenen ſowohl als des Beurtheilten nur dies, daß die Vor— 
ſtellung ihr eigener Zweck ſei, daß die Betrachtung der Ge— 
genſtände eine ruhige und abſichtsloſe ſei. Aber abgeſehen 
davon, daß dieſe Forderung eine lediglich ſubjective iſt und 
nichts über den objectiven Werth entſcheidet, ſo iſt, wenn 
Alles ſchön iſt, was nach der Forderung jenes Triebes be— 
urtheilt oder geſchaffen wird, der Grund der Schönheit an 
ihm ſelbſt nicht bewieſen, ſondern wird im äſthetiſchen Triebe 
vorausgeſetzt und erſcheint wie von ſelbſt. Nur die intereſſe— 
loſe Billigung iſt erforderlich, und der Geſchmack beurtheilt 
Schönes; nur die zur völligen Freiheit erhobene Einbildungs— 
kraft iſt nöthig, und der Geiſt ſchafft Schönes. Die Schön— 
heit beſteht nur im Leben und Aufſtreben “), d. h. die bloße 
Aeußerung des äſthetiſchen Triebes iſt ſchon ſchön. Daher 
der ſchöne Geiſt, der dieſen Trieb beſitzt, alles von der ſchö— 
nen Seite ſieht. 

Der Gegenſatz, der durch den Titel „Geiſt und Buch— 
ſtabe in der Philoſophie“ ausgeſprochen iſt, erhält durch den 
dritten Brief näheren Aufſchluß. Es iſt auffallend, daß dieſer 
Brief ſpeciell vom Künſtler handelt und daß der Gegenſatz 
zwiſchen Geiſt und Buchſtabe gerade in dieſer Richtung an— 
ſchaulich gemacht werden ſollte. Was iſt nun Geiſt? was iſt 
Buchſtabe? Die innere Stimmung des Künſtlers, heißt es 
p. 294, iſt der Geiſt ſeines Productes, und die zufälligen 


*) IV. p. 354. 
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Geſtalten, in denen er fie ausdrückt, find der Körper oder 
Buchſtabe desſelben. Damit erhalten wir aber keinen objec- 
tiven Aufſchluß über das, was Geiſt iſt, ſondern nur einen 
ſubjectiven, hier von Seite des producirenden Künſtlers, und 
vom Subjecte aus ſchuf ſich Fichte wie auf einheimiſchem 
Boden am liebſten ſeine Welt. 

Der Geiſt, der den Trieb im Menſchen entwickelt, er— 
hebt ihn als Intelligenz über die ganze Sinnenwelt. Er iſt 
Einer; denn was durch das Weſen der Vernunft geſetzt iſt, 
iſt in allen vernünftigen Individuen dasſelbe. Die Sinnen— 
welt dagegen iſt mannigfaltig und inſofern wir ihren Ein— 
wirkungen offen ſtehen und mit derſelben zuſammenhängen, 
ſind wir als Individuen verſchieden. Wenn alſo der Künſtler 
dieſen Allen gemeinſamen Geiſt in eine körperliche Hülle kleidet, 
ſo vermittelt er die durch die Sinnenwelt getrennten, indi— 
vidualiſirten Menſchen, daß ſie fähig ſind, durch das Kunſt— 
werk ihrer höheren und allgemeineren Heimath inne zu wer— 
den. Denn „was der Begeiſterte in ſeinem Buſen findet, liegt 
in jeder menſchlichen Bruſt, und ſein Sinn iſt der Gemein— 
ſinn des ganzen Geſchlechts, von dem er Gebrauch macht, 
theils um ſeinen Sinn zu verſuchen, theils um ſeine Stim— 
mung Andern mitzutheilen.“ 

Alles vortrefflich! Was iſt aber dieſer Geiſt, daß er 
fich ſelbſt uns als äſthetiſch werthvoll hinſtellen kann? Denn 
ſeine Allgemeinheit kann ihm nicht lediglich die äſthetiſche 
Weihe geben. Wir ſind freilich Alle Intelligenzen, aber als 
ſolche haben wir auch Urtheile über das, was wahr und 
gut iſt, und es iſt der ſpecifiſche Charakter des Schönen 
damit nicht gegeben. Es verhält ſich hier wie oben mit dem 
äſthetiſchen Triebe. Dieſer brachte das Schöne ſelbſt mit 


41 

als jene transſcendentale Einheit des Erkenntnißtriebes und 
des praktiſchen Triebes. Anſtatt alſo den Grund des Schö— 
nen anzugeben, wurde es ſelbſt darin vorausgeſetzt. Es war 
die Einheit der Sinnlichkeit und Vernunft, wie Zimmer— 
mann“) jagt, welche das Schöne hervorbrachte. Wo Kant 
noch Harmonie der Seelenkräfte ſetzte, trat an deren Stelle 
die Einheit derſelben, um das Schöne zu erklären. Der 
ganze Menſch iſt der Urſprung des Schönen und das ſchöne 
Werk muß und ſoll deshalb Allen gefallen, weil es aus der 
Fülle der menſchlichen Natur geſchöpft iſt, und nur, weil es 
aus dieſer ſelben Quelle geſchöpft iſt, iſt das Kunſtwerk ſchön. 
Dieſer Urſprung offenbart ſeinen Geiſt und zeigt uns die 
Vernunft, die allgemeinere und deshalb werthvollere Seite 
der Menſchheit; die Sinnenwelt hingegen, als die trennende 
und die Menſchen individualiſirende, iſt diejenige Seite der 
Menſchheit, welche dem Werthe der Einzelnen Abbruch thut. 

Aus dieſem Gedanken läßt ſich die weitere Fichte'ſche An— 
ſchauung über das Schöne und das Kunſtwerk erklären. Das 
letztere wird von ihm unter dem Bilde von Leib und Seele 
vorgeſtellt. S. 294 jagt er: Darum drückt der Künſtler die 
Stimmung ſeines Geiſtes ein in eine körperliche Geſtalt. 
Alſo zeigt das Kunſtwerk, indem ihm die Analogie mit Leib 
und Seele für eine Begründung gilt, ſowohl die ſinnliche 
und deshalb werthloſere Seite an ſich, als auch die geiſtige, 
allgemeine und deshalb werthvollere, wie der Menſch. Nach— 
dem einmal dieſe Brücke überſchritten worden iſt, ſinkt ihm 
die Form, als die ſinnliche Seite, zum werthloſen Schema 
herab, der Geiſt aber wird allein zum äſthetiſch werth— 
vollen Träger erhoben. 


*) In der Zeitſchr. f. exacte Philoſ. II. p. 331. 
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Nach diefer vorgenommenen Trennung von Geiſt und 
Form, welche das ſchöne Werk conſtituiren, ſind wir ge— 
nöthigt, ſie zuerſt geſondert zu betrachten; dann die Art zu 
überlegen, wie ſie mit einander im Verhältniſſe ſtehen, und 
endlich, was es mit dieſer ganzen Trennung für eine Be— 
wandtniß hat und ob man überhaupt im Stande iſt, über 
das Schöne daraus einen Aufſchluß zu erhalten. 

Voraus ſei bemerkt, daß dieſe Unterſcheidung von Geiſt 
und Buchſtabe, wie aus dem Inhalte des ganzen dritten 
Briefes zu erſehen iſt, nur die Werke der Kunſt angeht, 
alſo das Schöne hinſichtlich ſeiner Form und ſeines Gehaltes, 
wie man jetzt mit veränderter Terminologie ſagt, nur am 
Werke der Kunſt, nicht auch der Natur, entdeckt und be— 
trachtet wird; Fichte aber, um die ſubjective Richtung ſeiner 
Philoſophie zu erhalten, der Werkſtätte des ſchaffenden Künſt— 
lers nachgeht. Dieſer iſt ihm die Handhabe, um das Schöne 
im „Geiſt“ zu finden und durch ihn ſeinen Werth zu er— 
halten, wozu ihm das aus der Sinnenwelt hergeholte Ma— 
terial, mit welchem die Formen verbunden ſind, als der Kör— 
per oder Buchſtabe keine Dienſte leiſtet. Es gewinnt dabei 
den Anſchein, als ſollten die Formen, die an dem phyſiſch 
realen Körper als Gebilde des Künſtlers vorhanden ſind, 
mit dieſem ſelbſt unter dem „Körper“ oder „Buchſtaben“ 
zuſammengefaßt werden. 

Dieſe Formen nun entſcheiden nichts über den Werth 
des Kunſtſchönen. Fichte nennt ſie die zufälligen Geſtalten, 
unter denen der Geiſt ausgedrückt wird, die aber nicht der 
Geiſt ſelbſt ſind. „Durch ſie allein wird nichts hervorgebracht 
als ein leeres Geklimper, — ein Spiel, das auch nichts 
weiter iſt, denn Spiel, — das nicht zu den Ideen führt“ ), 
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und wenn er auch!) den Unterſchied von gefälligen For— 
men und Verzierungen und ihrem Gegentheil hervorhebt 
und den erſteren ſogar ein äſthetiſches Vergnügen als deren 
Wirkung zuſchreibt, ſo iſt dieſe mit ſeiner Anſchauung nicht 
gut harmonirende Bemerkung nur wie zufällig eingeſtreut, 
und p. 298 heißt es ſchon wieder, daß nicht ſehr feine Beob— 
achter verſucht ſind, der Geſtalt und dem Baue des Kör— 
pers die bewegende Kraft zuzuſchreiben, die allein der Geiſt 
hat. Die Formen Fichte's erregen alſo gar kein Wohlgefallen, 
ſondern ſind an ſich gleichgiltig. Die Regeln, nach denen ein 
Körper gebildet iſt, ſind zu berechnen und zu lernen, ſie 
bilden nur den „mechaniſchen“ Theil der Kunſt, das Wohl— 
gefallen aber, wenn es eintreten ſollte, könnte dann natürlich 
nur an den Ideen ſich einſtellen, welche die Formen aus— 
drücken. 

Alſo der „Geiſt“ des Kunſtwerks iſt dasjenige, von dem 
es ſeinen äſthetiſchen Werth erhält. Daß der Geiſt des Kunſt— 
werks die innere Stimmung des Künſtlers repräſentirt, wurde 
ſchon bemerkt, ebenſo, daß dieſe Stimmung aus der Fülle 
des ganzen Menſchen geſchöpft ſein müſſe, d. i. aus der 
transſcendentalen Einheit der Seelenkräfte. Wenn aber dieſer 
Geiſt im Kunſtwerke wirklich vorhanden iſt und den Maßſtab 
ſeines Werthes abgeben ſoll, ſo müſſen ſich doch noch einige 
Kriterien an dem Werke ſelbſt auffinden laſſen, aus denen 
man das Weſen dieſes Geiſtes näher beſtimmen könnte. Dieſe 
gibt Fichte wirklich, freilich nicht in fortlaufender Deduction, 
ſondern nur andeutungsweiſe in den Beiſpielen, die er auf— 
führt. Es iſt Göthe's Iphigenie und Taſſo n). Die Fabel 
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und die Sprache derſelben bilden den Buchſtaben; die Stim- 
mung dagegen, welche darin herrſcht, den Geiſt. Die erſteren 
ſind äſthetiſch gleichgiltig. „Mit der gleichen Einfachheit der 
Fabel, der gleichen Leichtigkeit, dem gleichen Adel der Sprache 
iſt es möglich, ein ſehr ſchaales, ſehr ſchmackloſes, ſehr un— 
kräftiges Werk zu verfertigen.“ Daraus würde man ſchließen 
können, daß, falls ein Kunſtwerk äſthetiſch werthvoll ſein ſoll, 
es intereſſant und kräftig ſein müſſe. Aber Intereſſe und 
Kraft laſſen ſich ebenſo gut mit dem Häßlichen als mit dem 
äſthetiſch Gleichgiltigen verbinden, daher auf ihnen der äſthe— 
tiſche Werth nicht beruhen kann. Zur näheren Zeichnung 
jedoch der beiden Göthe'ſchen Dramen werden nun vier Kri— 
terien angegeben, die den Geiſt der Stücke ausmachen ſollen, 
als der letzte Nachen, durch den noch der äſthetiſche Werth 
das rettende Ufer erreichen ſoll, um nicht hoffnungslos im 
Meere dieſes bisher unäſthetiſchen Geiſtes zu verſinken. Es 
ſchmiegt ſich an unſere Seele bei der Betrachtung dieſer 
Werke, ſagt Fichte, erſtens das lebendige Bild jener geen— 
digten Cultur, zweitens jenes Beruhens in ſich ſelbſt und auf 
ſich ſelbſt, welches mit dem Maße ſeiner Kraft eben ausreicht, 
drittens jener Unbefangenheit des Geiſtes, welche die Dinge 
keiner anderen Schätzung unterwirft, als der, daß ſie Gegen— 
ſtände unſerer Betrachtung ſind, und viertens jener Vollendung 
der Menſchheit, die ſich von der Sinnenwelt abgelöſt fühlt. 

Was den erſten Punct anbelangt, daß nämlich in dem 
Betrachtenden das lebendige Bild jener geendigten Cultur 
erweckt werde, ſo iſt dieſe Erregung keineswegs durch prak— 
tiſche Werthſchätzung zu Stande gebracht worden, ſondern 
ſie beruht auf einem hiſtoriſchen Intereſſe, d. h. fie iſt Re— 
ſultat der theoretiſchen Auffaſſung. In gleicher Weiſe hat der 
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Naturforſcher auch an dem häßlichſten Thiere ein Intereſſe, 
nämlich ein wiſſenſchaftliches. Damit dieſes Intereſſe möglich 
ſei, werden Kenntniſſe vorausgeſetzt, in dieſem Falle hiſto— 
riſche und naturhiſtoriſche, welche der Apperception den frucht— 
baren Boden bereiten und der Erwartung die Befriedigung 
verſchaffen. Das Intereſſe alſo, welches in dem Betrach— 
tenden erregt wird, iſt das Reſultat eines pſpchiſchen 
Geſchehens, nicht eines äſthetiſchen Urtheils; daher auch der 
Geiſt in dieſem Betracht nichts Aeſthetiſches beſagt, ſondern 
nur das theoretiſche Intereſſe am Objecte, d. h. Stoffe des 
Kunſtwerkes berührt, alſo nur das Was, nicht das Wie in 
Betracht zieht, welches allein auf den äſthetiſchen Werth 
entſcheidend eingewirkt haben würde. 

Was nun den zweiten Punct betrifft, ſo iſt mit dem 
Beruhen in ſich ſelbſt und auf ſich ſelbſt, d. h. mit dem Be— 
wußtſein hinreichender Kraft etwas angedeutet, was auf den 
erſten Anblick wie ein objectiver Grund ausſieht, aus dem ſich 
ein äſthetiſches Urtheil mit dem Ausſpruche eines Wohlge— 
fallens entwickle. Wo Kraft ſich äußert in einem beſtimmten 
Maße, da treten Größenverhältniſſe ein. Das Größere gefällt 
neben dem Kleineren. Sind dieſe vorhanden? und repräſentirt 
das Maß das richtige Verhältniß ſolcher Aeußerung? Nach 
dem Wortlaute iſt es aber nicht das Maß der Kraft, ſondern 
das Maß der Kraft, in welcher der Geiſt liegt, d. h. alſo 
nicht Verhältniſſe von Kräften bilden den objectiven Grund 
für das Geiſtige, welches nach Fichte das Aeſthetiſch-Werth— 
volle ſein ſoll, ſondern die Aeußerung der Kraft ſelbſt macht 
den Grund des Werthes aus. Das Geiſtige oder Werthvolle 
liegt alſo gerade wie im erſten Falle im Objecte oder dem 
Stoffe des Kunſtwerkes, der an ſich für den Künſtler äſthetiſch 
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gleichgiltig iſt, nur mit dem Unterſchiede, daß früher an ein 
ſeiendes, jetzt an ein werdendes Object gedacht wird. 

Der dritte Punct ſpricht von jener Unbefangenheit des 
Geiſtes, welche die Dinge keiner anderen Schätzung unter— 
wirft, als der, daß ſie Gegenſtände unſerer Betrachtung ſind. 
Dieſe Stimmung ſoll der Künſtler ſeinem Werke einprägen 
und durch deſſen Betrachtung ſoll dieſelbe in uns wieder— 
erweckt werden. Der Künſtler beſitzt dieſe Stimmung in ſo 
hohem Maße, daß die Betrachtung um ihrer ſelbſt willen 
Werth genug beſitzt für ihn, ohne daß er auf einen außer 
ihm liegenden Zweck zu denken braucht, für den ſie etwa 
brauchbar ſei. Soll nun das Kunſtwerk keine bloße Relation 
an dieſer Betrachtung, ſondern ein objectives Merkmal ent— 
halten, d. h. ſoll damit nur die Selbſtſtändigkeit des eigenen 
Werthes bezeichnet werden, ſo würde dies wenigſtens hin— 
ſichtlich ſeines äſthetiſchen Charakters nichts entſcheiden. Denn 
nicht nur beim Schönen ruht der Werth in ihm ſelbſt, auch 
beim Wahren und Guten. Aber davon iſt eigentlich gar nicht 
die Rede. Nicht von objectiven Merkmalen am Kunſtwerk 
wird geſprochen, ſondern von dem ſubjectiven der unbefan— 
genen Betrachtung, der richtigen Auffaſſung oder der Bedin— 
gungen, unter welchen das Gemüth für das Schöne in dieſen 
Objecten am empfänglichſten iſt, ſei es im ſchaffenden Künſtler 
oder in dem Betrachter des Kunſtwerkes. Dieſe Bedingung 
des Subjectes kann aber kein Merkmal des Dbjectes fein, 
und wollte man ſie als ein ſolches angeſehen wiſſen, ſo 
würde man fälſchlicher Weiſe objectiviren, was nur dem Sub— 
jecte angehört. Dieſe Schätzung iſt alſo gar kein Merkmal 
von äſthetiſchem Werthe am Objecte, ſondern eine Eigenſchaft 
des betrachtenden oder ſchaffenden Subjectes. „Geiſt“ in dieſer 
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Hinſicht hat alfo das Kunſtwerk als objectives Merkmal gar 
nicht, vielmehr iſt von der geiſtigen Auffaſſung die Rede, 
und die Bedingungen der Richtigkeit dieſer gelten nicht allein 
in Abſicht des Schönen. 

Es bleibt alſo nur der vierte Punct übrig, der uns 
vielleicht retten und auf einen wirklich äſthetiſchen Kern führen 
kann. Er ſpricht von jener Vollendung der Menſchheit, die 
ſich von der Sinnenwelt abgelöſt fühlt und mit gleicher Leich— 
tigkeit ſich ihr erfreuen als ſie entbehren kann. Ueberlegt 
man zunächſt, ob dieſe Beſtimmung das Object oder das 
auffaſſende Subject trifft, ſo muß das letztere offenbar ver— 
neint werden. Was beſagt ſie nun vom Object? Daß die 
Menſchen weder Herren der Sinnenwelt ſind, um ſie zu unter— 
jochen, noch Sclaven derſelben, um ſich von ihr beherrſchen 
zu laſſen, ſondern in harmoniſcher Weiſe ihr Daſein führen. 
Wenn aber eine Harmonie vorhanden iſt, wo ſind dann die 
harmonirenden Glieder? Was nöthig iſt, um das Bedürfniß 
zu befriedigen, den Genuß zu erlangen, wird Ziel des Wil— 
lens; wann das Maß des Bedürfniſſes oder Genuſſes voll 
iſt, wird beurtheilt durch die eigene Einſicht. Der Wille alſo 
iſt es und die eigene Einſicht, welche jene Harmonie erzeu— 
gen; jener ſteckt das Ziel, dieſe billigt es oder dieſe beur— 
theilt es und jener befolgt es; und die Menſchen, in denen 
eine ſolche Harmonie lebt, wird man innerlich frei nennen 
können. Auf dieſe Weiſe hätten wir ganz ein ethiſches Verhält— 
niß, und Fichte's ethiſcher Tiefſinn käme auch hier zum Vor— 
ſchein, freilich zum Schaden ſeines äſthetiſchen „Geiſtes.“ 
Etwas Werthvolles iſt allerdings zu Tage getreten, aber von 
ſpecifiſch-ethiſcher Art. Es bekäme alſo dadurch das Aeſthe— 
tiſche feinen letzten beſtimmten Anhalt, um als werthvoll 
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gelten zu können, durch das Ethiſche und das Schöne ver— 
liert die Selbſtſtändigkeit ſeines Werthes, wenn es nur vom 
Guten entlehnt ſein ſoll. 

Aus allen vier Puncten reſultirt nun Folgendes: „Geiſt“ 
in den beiden erſten Fällen iſt ſtoffliches Intereſſe am Ob— 
jecte, indem es entweder als ſeiendes oder werdendes auf— 
gefaßt wurde; im dritten Falle ſtoffliches Intereſſe am Sub— 
jecte (ſei es Künſtler oder Betrachter) und im letzten Falle 
ethiſches Intereſſe. Der „Geiſt“ würde alſo entweder in 
theoretiſcher oder praktiſcher Weiſe den ſpecifiſch-äſthetiſchen 
Werth erſetzen ſollen; theoretiſch entweder in Bezug auf das 
Object der Kunſt oder das Subject des Künſtlers, praktiſch 
durch feinen ethiſchen Werth. Ein eigenthümlich ſpecifiſch— 
äſthetiſcher Werth iſt alſo in dieſem „Geiſt“ gar nicht ge— 
funden worden, vielmehr ſind ihm mit Hilfe theoretiſcher 
und ethiſcher Begriffe Dinge geliehen worden, die ihn vom 
ſpeciſiſch-äſthetiſchen Boden entfernen. Dieſer Geiſt ſoll es 
denn ſein, der den Künſtler beſeelt, davon ſeine Stimmung 
voll iſt, die er dem Werke einprägen möchte, damit er 
uns erhebe; dieſer Geiſt ſoll der Endzweck der Kunſt ſein, 
daß wir, wie es p. 299 heißt, uns zu einer ganz anderen 
uns fremden Stimmung erheben, in welcher wir unſere In— 
dividualität vergeſſen, — mit einem Worte, der geiſtige und 
ſittliche Ernſt im Individuum macht das Schöne aus, d. h. 
es wird in Theoretiſches und Ethiſches aufgelöſt. 

Nachdem Geiſt und Buchſtabe in geſonderter Dar— 
ſtellung in Betracht gezogen worden ſind, kann nun, wie oben 
angegeben, ihr gegenſeitiges Verhältniß zur Sprache 
kommen. Fichte fagt*): „Der begeiſterte Künſtler drückt die 
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Stimmung feines Gemüthes in einem beweglichen Körper 
aus, und die Bewegung, der Gang, der Fortfluß feiner 
Geſtalten iſt der Ausdruck der inneren Schwingungen feiner 
Seele. Dieſe Bewegung ſoll in uns die gleiche Stimmung 
hervorbringen, welche in ihm war, — — und jene Geſtalten 
ſind die Vermittler zwiſchen ihm und uns.“ 

Daß die Formen allein nicht den Werth des Schönen bil— 
den, hat Fichte ſelbſt, wie gezeigt wurde, laut genug ausgeſpro— 
chen; und daß der Geiſt ebenfalls nicht als dasjenige erſchien, 
welches dem Schönen ſeinen Werth geben könne, glauben wir 
gezeigt und bewieſen zu haben. Zum Glück iſt ſich Fichte 
nicht ganz conſequent geblieben, und wo die Inconſequenz 
ſich einſtellt, erſcheint der wahre Aeſthetiker. Ein Fall wurde 
ſchon oben berührt, wo den gefälligen Formen ein äſthetiſches 
Vergnügen zugeſchrieben wurde. Ein zweiter iſt auf S. 297. 
Fichte unterſcheidet im Künſtler zwei Zuſtände, den der ur— 
ſprünglichen Begeiſterung und den der Darſtellung. „Nun 
gibt es Künſtler, die zuerſt den Geiſt faſſen, und dann den 
Erdkloß mit Ueberlegung und Auswahl ſuchen, andere wie— 
derum, in denen der Geiſt zugleich mit der körperlichen Hülle 
geboren wird. Die erſteren erzeugen die gebildetſten, berech— 
netſten Producte, deren Theile alle das feinſte Ebenmaß unter 
ſich und zum Ganzen haben.“ Wie kommen dieſe Formen 
dazu, einmal vollendet zu ſein und ein andermal den Stem— 
pel der Unvollendetheit an ſich zu tragen? Wenigſtens wird 
es für den Werth der Erſcheinung des ſchönen Kunſtwerkes 
nicht als gleichgiltig erachtet, dieſe oder jene Formen an ſich 
zu tragen. Iſt aber einmal dieſer Unterſchied gemacht und 
ſteht dem Künſtler die Wahl frei, ſo folgt daraus unmittelbar, 
daß einige der Formen ein äſthetiſches Wohlgefallen in uns 


Vogt: Form und Gehalt. 4 


50 


erregen, andere nicht. Soweit jedoch verfolgt Fichte dieſen 
Gedanken nicht, vielmehr entfliehen uns bald wieder die 
Formen und der Geiſt bleibt als der einzige Werthgeber 
zurück. Was kann es aber überhaupt heißen: die Stimmung 
des Künſtlers ſei in der körperlichen Geſtalt der Formen 
ausgedrückt? Die Stimmung mit allen ihren pſpychiſchen 
Bedingungen, wie ſie im Künſtler war, wird man wohl 
ſchwerlich in dem Detail ausgedrückt glauben, wie ſie der 
Künſtler in Wirklichkeit beſaß. So wie jeder Schriftſteller 
nicht ſeinen ganzen Gedankengang, wie er in ſeiner Seele 
wirklich abgelaufen iſt, verzeichnet, ſondern nur gewiſſe End— 
knoten von Reihen, darinnen ſie als in ihrem Mittelpunkte 
ihren klarſten und deutlichſten Ausdruck erlangten, ebenſo 
wird der Künſtler nicht den ganzen Verlauf ſeiner Stimmung 
in der Geſtalt ausprägen können, ſondern nur diejenigen 
Mittelpunkte, die in einem beſtimmten Gedankengange einen 
objectiven Inhalt hatten. Es ſind alſo gewiſſermaßen nur 
Excerpte von Seelenzuſtänden, um die ſich beim Schaffen 
die Formen des Werkes gruppiren. Die Phantaſie leitet den 
Künſtler, gibt ihm ſein beſtimmtes Centrum und führt ſeine 
Geſtalten aus dunklem Nebel in lichte Räume. Nehmen wir 
nun an, es ſei ein beſtimmter Geiſt vorhanden, und dieſer 
werde in Formen gegoſſen. Soll der Geiſt uns verſtändlich 
werden, ſo müſſen es auch die Formen ſein; denn es iſt 
kein anderes Mittel vorhanden, ihn auszudrücken; alſo müſſen 
beſtimmte Formen auch einen beſtimmten Geiſt verrathen, 
und ſie haben inſofern wenigſtens den Werth des Mittels, 
nehmen alſo Theil an dem des Geiſtes. Wonach beſtimmt 
ſich nun der Werth der Geiſtes? Iſt etwas deßhalb ſchön, 
weil es der Künſtler ſo ſchuf oder ſchuf er es, weil es ſo 
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ſchön war? Fichte würde uns auf die transſcendentale Ein— 
heit verweiſen. Aber was geht uns die metaphyſiſche Beglau— 
bigung an? Sie entſcheidet nichts über den äſthetiſchen Werth 
und überdies wird der ganze Fragepunkt dadurch nur ver— 
rückt. Wenn aber das Schöne einen objectiven, von unſerer 
Willkür unabhängigen Werth behaupten ſoll, und kein an— 
deres Mittel für dasſelbe vorhanden iſt, als die Formen, 
um es erſcheinen zu laſſen, der Geiſt aber an ſich weder 
verſtändlich gemacht noch anders als durch Formen objec— 
tivirt werden kann, ſo müſſen ſich an den Formen und ſonſt 
nirgends die Kriterien auffinden laſſen für das was abſolut 
wohlgefällig und mißfällig iſt und das, was abſolut wohlge— 
fällig iſt, hat von ſelbſt dieſen Geiſt. Er iſt nicht hinter der 
Form zu ſuchen, den Sinnen unſichtbar, der geiſtigen Auf— 
faſſung unausſprechlich, wie die Seele hinter dem Körper, 
ſondern dieſe Formen ſind eben ſelbſt der Geiſt in ſinnen— 
fälliger Erſcheinung und der Geiſt iſt als ſchöner eben nichts 
anderes als geformter. 

Dies führt uns auf den letzten oben angedeuteten Punkt, 
was es mit dieſer ganzen Trennung in Geiſt und Buch— 
ſtabe für eine Bewandtniß habe, und ob man daraus 
einen Aufſchluß über das Schöne erhalten könne. Die letzten 
Gründe für das Schöne ſind, wie wir geſehen haben, Fichten 
metaphyſiſcher Art, und die Aufſuchung des transſcenden— 
talen Standpunktes, welcher in der Einheit des erkennenden 
und praktiſchen Triebes beſteht, bildete den Inhalt des zweiten 
Briefes. Indem aber der transſcendentale Standpunkt durch 
den Künſtler zum gemeinen gemacht wird, alſo vermittelſt 
des praktiſchen Triebes das, was der Künſtler innerlich er— 
ſchaute, im Kunſtwerk als Object des Erkennens hingeſtellt 

4 * 


52 


wird, ſcheidet ſich das Schöne in Geiſt und Buchſtabe. Dieſer 
Unterſchied gehört mithin nach Fichte dem Schönen nicht 
an und für ſich, d. h. nicht auf dem transſcendentalen Stand— 
punkte, ſondern indem es auf der Mittheilung beruht und 
ein Werk der Kunſt iſt. Alſo nur das Kunſtſchöne zerfällt 
in Geiſt und Buchſtabe, nur das Schöne in der Mittheilung 
erhält dieſen doppelten Geſichtspunkt. Mit dem Geiſte ragt 
es in die innere Welt des ſchaffenden Geiſtes hinein, mit 
den Formen in die reale Sinnenwelt; und wo der Urſprung 
des Geiſtes zu finden iſt, dort hat man auch ſeine Werth— 
meſſung zu ſuchen. Aus der Verborgenheit des inneren Sub— 
jectes holt der Künſtler ſeine Schätze, die er in den Formen 
wiedererkennen oder hindurchſcheinen läßt. Daher iſt auch 
das Naturſchöne mit keinem Worte erwähnt; bei dieſem ſcheint, 
wie der Urſprung des Geiſtes, ſo die Schönheit des Werkes 
zu fehlen. Und mit Recht. Denn der ganze ſubjective Stand— 
punkt läßt es der Conſequenz nach gar nicht zu, den Geiſt 
anderswo als in dem ſchaffenden Künſtler zu ſuchen. Die 
ganze Schönheit des Geiſtes bei Fichte beſteht darin, daß 
ſie ſagen kann: ich bin im ſchaffenden Künſtler geboren, nicht: 
Betrachtet meine objectiven Verhältniſſe! Aus dieſen Formen 
werdet ihr den Werth derſelben erkennen und mit dem Werthe 
habt ihr auch ihren Geiſt erkannt. 

Wenn das Schöne nicht objectiven Werth hat, welcher 
aus objectiven an abſolute Normen gebundenen Verhältniſſen 
ſtammt, was iſt es dann Anderes als ſubjective Willkür, 
trotz aller Reden von der vernünftigen allgemeinen Seite 
des Menſchen, von der Erhebung durch das Kunſtwerk in 
eine höhere Welt? Soll dies Wahrheit und nicht vergebliche 
Rede ſein, ſo kann nicht das Subject die Quelle des Schönen 
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faſſung die Billigung oder Verwerfung jedes Betrachters 
unmittelbar herausfordern; es kann überhaupt nicht der Ur— 
ſprung beſtimmend wirken auf den Werth des Schönen, ſon— 
dern abſolute, für die mannigfachſten concreten Verhältniſſe 
giltige Normen. Der Geiſt iſt eben nichts anderes, als der 
aus objectiven Verhältniſſen fließende Werth; und dieſe For— 
men enthalten von ſelbſt ihren Geiſt in ſich wie das Licht 
ſeine Wärme. Warum alſo die ganze Trennung in Buch— 
ſtabe und Geiſt, als zwei entgegengeſetzte? Sie geſchah der 
Ableitung zu Liebe und zwar einer, welche dem Fichte'ſchen 
Subjectivismus angemeſſen iſt, nicht dem ruhigen Nachſinnen 
über das objective Weſen des Schönen ſelbſt. Sie iſt ein 
Reſultat Fichte'ſcher Deduction, ohne im Weſen des Schö— 
nen ſelbſt begründet zu ſein. Von der Wirkung des Schönen 
führte ihn ſeine Deduction zur Kunſt und von der Kunſt in 
das Innere des ſchaffenden Künſtlers, um von da aus rück— 
wärtsſchauend ſich die ganze äſthetiſche Welt zu conſtruiren. 
Dadurch war aber der Faden der Unterſuchung in eine ganz 
andere Richtung gelenkt worden. Statt des reinen äſthetiſchen 
Intereſſes trat das hiſtoriſche ein und es wird uns dabei zu 
Muthe, als ſollten wir, um den Lauf eines Flußes kennen 
zu lernen, immer nur deſſen Quelle betrachten. Aus dieſer 
hiſtoriſchen Betrachtung des Urſprungs entſteht ihm der Geiſt, 
aus der objectiven in der Verkörperung die Form. Je mehr 
jener Gewicht erlangt, deſto weniger Werth beſitzt dieſe. 
Aber jener Urſprung geht das Schöne ſelbſt gar nichts an, 
daher die ganze Trennung bei Fichte in Buchſtabe und Geiſt 
nicht geeignet iſt, uns über das Weſen des Schönen Auf— 


ſchluß zu geben. 
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Die Fichte'ſche Art und Weiſe der Unterſuchung des 
Schönen erinnert ihrer Bezeichnung nach an einen Leſſing'ſchen 
Ausſpruch. Fichte war nämlich ſchon in Schulpforta mit 
ſeines großen von ihm verehrten Landsmannes theologiſchen 
Streitſchriften ſehr wohl bekannt*). Nun heißt das dritte 
von den Axiomata Leſſing's wider Göze *): „Der Buch— 
ſtabe iſt nicht der Geiſt und die Bibel iſt nicht die Religion.“ 

Dieſes Axiom bezieht ſich offenbar auf den Gegenſatz 
der Religion überhaupt und einer poſitiven. Der gleiche Ge— 
genſatz kann aber auch zwiſchen dem Schönen an ſich und 
dem Schönen in realer Erſcheinung als Kunſt- oder Natur- 
product aufgeſtellt werden. Bei Fichte nun ſcheinen in gleicher 
Weiſe Geiſt und Buchſtabe einander gegenüberzutreten. In— 
dem aber durch das Bild der Seele und des Leibes an die 
körperliche Geſtalt oder an Umriſſe gedacht wurde, iſt der 
Gegenſatz ein anderer geworden. Die Umriſſe, welche das— 
jenige Element ſind, mit dem die Plaſtik formt oder die 
Natur in der Thier- und Menſchengeſtalt, ſind allerdings 
Symbole für Gedanken, dem Elemente der Poeſie, aber Um⸗ 
riſſe und Gedanken an ſich, d. h. in ihrer Vereinzelung, 
ſind vollkommen gleichgiltig und unterliegen nur der theore— 
tiſchen Betrachtung; damit ſie Gegenſtand der praktiſchen 
Werthſchätzung werden können, müſſen ſie in eine gewiſſe 
Art der Verbindung mit einander treten, d. h. ſie müſſen 
geformt ſein. Plaſtiſche Formen bedeuten allerdings etwas, 
nämlich Gedanken, aber dies, daß ſie etwas bedeuten, gibt 


— — 


*) Leben und literariſcher Briefwechſel von J. H. Fichte. 2. Aufl. 
I. P. . 
zen) Geſ. Schriften, herausgegeben von Lachmann X. 141. 
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ihnen noch keinen Anſpruch auf Werth. Wenn nun Fichte 
dieſes ganz eigenthümliche Verhältniß auf das Kunſtſchöne 
überhaupt übertrug, blieb ihm nach Verwerfung des einen 
Factors, nämlich der Form oder des Buchſtabens, nichts 
übrig als der Geiſt, um den Werth des Schönen zu be— 
gründen. Wenn aber das Schöne überhaupt nur durch Auf— 
ſuchung der elementaren Verhältniſſe, d. h. die Art der Ver— 
bindung an ſich gleichgiltiger Elemente, nicht durch die Sym— 
bolik eines beſtimmten Elementes, des plaſtiſchen, ergründet 
werden kann, ſo iſt die Trennung und der Gegenſatz zwiſchen 
Buchſtabe und Geiſt ganz ungerechtfertigt. Aber die Ver— 
wechslung zwiſchen plaſtiſchen Formen und Formen überhaupt 
dauerte fort, der Gegenſatz zwiſchen Geiſt und Buchſtabe, 
der erſtere als das allein Entſcheidende für den Werth des 
Schönen, der letztere als zufällige Hülle, wurde mit verän— 
derter Terminologie von Hegel weitläufig ſyſtematiſirt und 
in neueren Büchern wiederholt. Fichte war ſomit der Ur— 
heber für die eigenthümliche Art, wie man in der neueren 
Aeſthetik den Werth des Schönen zu begründen ſuchte, und 
für uns war es deßhalb wohl nothwendig, bei ihm länger 
zu verweilen. Daß aber der Geiſt in dieſer Trennung und 
in dieſem Gegenſatze zur Form nichts mehr als ſtoffliches 
Intereſſe übrig behielt oder an ethiſchen Werth ſich anlehnte, 
glauben wir nachgewieſen zu haben. Dadurch iſt dem Schö— 
nen theils ſein ſelbſtſtändiger Charakter, theils ſein Boden 
überhaupt entriſſen. 

Wenn Friedrich v. Schlegel fagt*), daß Fichte 
das weſentliche Princip und die innere Idee der kritiſchen 


*) S. W. Wien 1846. V. p. 154. 
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Philoſophie in ein helleres Licht geſetzt habe, daß es nicht 
an einem ſicheren Fundament fehle, den Kant'ſchen Grund— 
riß der praktiſchen Philoſophie zu berichtigen, zu ergänzen 
und auszuführen; und daß über die Möglichkeit eines feſt— 
begründeten Syſtems der Erkenntniß des Schönen, ſowie 
der praktiſchen Kunſtwiſſenſchaft kein gegründeter Zweifel mehr 
Statt finde, — ſo iſt es von Seite Fried. Schlegel's bei 
bei dieſer Möglichkeit geblieben. Denn durch ihn iſt kein zu— 
ſammenhängendes, ſyſtematiſirtes Ganze gegeben worden, 
ſondern gelegentlich bei Beſprechung der verſchiedenartigſten 
Gegenſtände nur Winke und Andeutungen über das Schöne 
und die Kunſt. Dieſe Winke müſſen aber beachtet werden, 
weil Schlegel als Chorführer der Romantiker angeſehen wird 
und die ſogenannte romantiſche Schule durch ihn noch am 
meiſten ihren wiſſenſchaftlichen Ausdruck gefunden hat. 

Im Folgenden iſt nicht die Abſicht vorhanden, die äſthe— 
tiſchen Anſichten Schlegel's zu verfolgen, wie ſie ſich den 
verſchiedenen Phaſen des Idealismus anbequemten, ſondern 
nur das herauszuheben, was für unſern Zweck am wich— 
tigſten zu fein ſcheint“). 

Schlegel unterſcheidet das Intereſſante oder ſubjective 
Schöne vom objectiv Schönen. Intereſſant iſt jedes originelle 
Dichtungsweſen oder neu Hervorgebrachte, welches ein grö— 
ßeres Maß von intellectuellem Gehalt oder von künſtleriſcher 
Wirkſamkeit enthält, als das empfangende Individuum bereits 
beſitzt“x). Daraus folgt, daß das Intereſſante oder ſubjectiv 


*) Ausführlicheres ſiehe in Zimmermann's Geſch. d. Aeſthetik 
p. 583 — 602. 
*#).V. np. 55. 
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Schöne eigentlich ein relativ Schönes iſt. Es gibt daher auch 
kein höchſtes Intereſſantes, wie es ein höchſtes Schönes nach 
dem objectiven Begriff und der weſentlichen Idee desſelben 
gibt”). In der Kunſt iſt ein Streben nach dieſem allerhöch— 
ſten und je öfter dasſelbe getäuſcht wird, deſto heftiger wird 
es. Um aber zum objectiven Schönen zu gelangen, muß von 
ſelbſt ein Uebermaß des Individuellen vorhanden ſein. Aber 
das unbedingt Höchſte kann nie ganz erreicht werden. Das 
äußerſte, was die ſtrebende Kraft vermag, iſt: ſich dieſem 
unerreichbaren Ziele immer mehr und mehr zu nähern ). — 
Das objective Schöne im weiteſten Sinne, in welchem es 
das Erhabene, das Schöne im engeren Sinne und das Rei— 
zende zugleich mit umfaßt, iſt die angenehme ſinnliche Er— 
ſcheinung des Guten, d. h. des Göttlichen oder Ewigen **); 
und wie das Schöne die angenehme und geiſtig reizende Er— 
ſcheinung des Guten und Göttlichen, ſo iſt das Häßliche die 
unangenehme und widrige Erſcheinung des innerlich Schlech— 
ten f). Das Schöne im engeren Sinne iſt die Erſcheinung 
einer endlichen aber lebendigen Mannigfaltigkeit in einer be— 
dingten und organiſch geordneten und gegliederten Einheit; 
das Erhabene hingegen iſt die Erſcheinung des Unendlichen, 
unendlicher Fülle oder unendlicher Harmonie und hat einen 
doppelten Gegenſatz: unendlichen Mangel und unendliche Dis— 
harmonie. Das Schöne iſt alſo eine Harmonie von Fülle 
und Kraft, ohne dabei den abſoluten Grad eines unendlichen 
Maßes vorauszuſetzen. Wo dagegen Kraft und Fülle in einem 


relativ ſehr geringen Grade vorhanden find, dort iſt das 
Häßliche. Häßlichkeit oder die „dürftige Verwirrung“ iſt alſo 
dem eigentlich Schönen im engeren Sinne entgegengeſetzt *). 
Daraus folgt aber, daß jedes Häßliche noch immer ein Schö— 
nes, wenn auch in ſehr geringem Grade, enthält. 

Aber dieſe ganze Harmonie zwiſchen Fülle und Kraft, 
welche das Objective im Kunſtwerk ausmachen ſoll, iſt nichts 
anderes als die ſubjective Harmonie zwiſchen Form- und 
Stofftrieb, wie Schiller dieſes Verhältniß bezeichnete. Die 
Kraft iſt der darſtellende Formtrieb, die Fülle der Stoff— 
trieb. Somit reducirt ſich dieſe Schlegel'ſche Begriffsbeſtim— 
mung des Schönen auf die Harmonie von Seelenvermögen !). 
Das Verhältniß von Kraft und Fülle zu den Begriffen des 
Schönen, Intereſſanten und Häßlichen iſt nun in der Weiſe 
zu denken, daß, wenn beide vorhanden ſind, und zwar in 
einem gewiſſen hohen Grade, das Schöne ſich zeigt; wenn 
ſie in einem relativ ſehr geringen Grade vorhanden ſind, 
das Häßliche; wenn aber das eine von beiden vorwaltet, 
das Intereſſante ſich offenbart. Daraus iſt erſichtlich, daß 
jede individuelle Erſcheinung hinſichtlich ihres äſthetiſchen 
Werthes eine relative Giltigkeit erhält und da das Schöne 
überhaupt nur in dieſer Weiſe zur Erſcheinung kommt ), 
ſo hat ſich die univerſelle Stimmung in lauter individuelle 
aufgelöſt, deren Totalität die äſthetiſche Totalſtimmung ergibt. 
Aber bei dieſer relativen Anerkennung des Werthes eines 
jeden Productes iſt die Ausführung hinter der Anl age zurück— 


r 1a. 
*) S. Zimmermann a. a. O. p. 586. Vgl. K. Tomaſchek, Schiller 
in ſei nem Verhältniſſe zur Wiſſenſchaft p. 292. 
rr) S. Zimmermann a. a. O. p. 589. 


geblieben. Die Anlage zeigt wohl die Harmonie als Werth— 
meſſer, die Ausführung, und zwar am auflfälligſten beim 
Intereſſanten die Fülle und die Kraft als ſolche, durch welche 
einem Producte das Epitheton „ſchön“ ertheilt werden kann. 
Dadurch iſt nun freilich dem Subjectivismus Thür und Thor 
geöffnet. Denn das Objective iſt zwar theoretiſch als Ziel 
für die Beurtheilung hingeſtellt worden, in der That aber 
begnügt er ſich mit jeder wirklichen, beliebigen Erſcheinung. 
Andererſeits ergab ſich aber daraus für Schlegel die Aner— 
kennung der Literaturen aller Völker. Dieſe Anerkennung 
konnte auch dann noch beibehalten werden, als Schelling 
die Einheit des Geiſtes mit der Sinnlichkeit als äſthetiſch 
beſtimmte, dann aber dieſe beſtimmten Gegenſätze bei wei— 
terer Abſtraction als Gegenſätze überhaupt ſich dachte, im 
Abſoluten hypoſtaſirte und die Kunſt als das Gegenbild des 
Abſoluten bezeichnete. Denn Schlegel ſuchte und fand es 
zuerſt in der Geſchichte, und ſeine Anſicht erhielt dadurch 
eine andere Färbung. Ebenſo als Schelling bei der Be— 
trachtung der Gegenſätze, welche uns im Werden der Natur 
intereſſiren, in deren Harmonie das Schöne fand, aber bei 
weiterer Abſtraction von beſtimmten Gegenſätzen in das Ab— 
ſolute, als die Harmonie aller Gegenſätze es verlegte und 
nun für jene als äſthetiſch angegebene Einheit des Geiſtes 
mit der Sinnlichkeit die Natur als die unmittelbarſte Er— 
ſcheinung des Geiſtes im Sinnlichen bezeichnete, ging die 
romantiſche Schule zur Naturvergötterung über. Das im 
Werden als ſchaffend gedachte iſt der Geiſt, ſeine Erſchei— 
nung die Sinnlichkeit, die Schönheit ſelbſt iſt der Erſchei— 
nungsproceß. Dieſer Erſcheinungsproceß wird überall mit der 
Entwicklung von Kraft und Fülle verbunden ſein. Aber in 
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welchem Verhältniſſe ſteht der Geiſt zu ſeiner wirklichen Er— 
ſcheinung in der Sinnlichkeit, ſei es im Werke der Kunſt 
oder Natur? Dieſes offenbart jenen und wird zu deſſen 
Symbol. Dadurch ſind wir zu jenem Theil der Philoſophie 
des Lebens geführt“), in welchem er die ganze Aeſthetik eine 
Symbolik nennt. 

Nach der zwölften Vorleſung ) iſt es ein doppelter 
Geſichtspunkt der Betrachtung, dem das Kunſtwerk unter— 
liegt: nach ſeiner Bedeutung und ſeiner Form. Die Schön— 
heit der Form iſt nicht immer Zweck der bildenden Kunſt, 
ſondern nur bedingungsweiſe und mit Rückſicht auf die an— 
deren gegebenen Verhältniſſe und Beziehungen des Aus— 
druckes, des Charakters und der äußeren Beſtimmung und 
ganzen Bedeutung. Immer aber und überall iſt es ein Ge— 
danke, die Idee des Gegenſtandes oder der Geſtalt, als der 
innere Sinn und die innere Bedeutung desſelben, worin das 
Weſentlichſte des Kunſtwerkes beſteht und worauf die Kunſt 
ausgeht; oder mit anderen Worten, alle Kunſt iſt ſymboliſch. 
Und zwar gilt dies nicht blos von der bildenden Kunſt, ſon— 
dern auch von aller anderen, höheren Kunſt, das Medium 
ihrer Darſtellung mag nun das Bild ſein, oder der Ton 
wie in der Muſik, oder auch das Wort wie in der Poeſie. 
Als eine Idee aber muß dieſes Innere, was die Kunſt 
äußerlich zu machen ſtrebt, und was in ihr äußerlich her— 
vortreten ſoll, wohl immer betrachtet werden). 


*) S. W. Bd. XII. 
e 
kak) Mit dieſer bedingungsweiſen Geltung der Form kann man An- 
ſichten von neueren Aeſthetikern vergleichen, z. B. M. Carriere, 
Aeſthetik I. p. 83: „Das Schöne iſt die Idee, welche ganz in 
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Dieſe Auffaſſung Schlegel's hat für den erſten Anblick 
den Vorzug der Verſtändlichkeit, das Verhältniß von Form 
und Bedeutung hat einen klaren und beſtimmten Ausdruck 
erhalten, indem die erſtere Symbol einer Idee iſt, und für 
die Romantiker war dadurch ſelbſt die populärſte Faſſung 
gewonnen. Schlegel ſucht nun dieſe Doppelſeite äſthetiſcher 
Betrachtung in den einzelnen Künſten durchzuführen. Die 
Form iſt dabei Mittel, das Medium der Darſtellung, Zweck 
aber die durch das Medium hindurchſcheinende, eigenthüm— 
liche, und zwar mehr oder weniger originelle Idee, welche 
dem Werke die Bedeutung verleiht. Die letztere iſt es 
eigentlich, von welcher der Werth des Kunſtwerkes abhängen 
ſoll, welche aber, da ſie an ſich der theoretiſchen Betrach— 
tung unterliegt, äſthetiſch gleichgiltig iſt oder durch ihren 
ethiſchen Inhalt wohl einen Werth, aber keinen ſpecifiſch— 
äſthetiſchen beſitzt. Wo aber dieſer beſtimmte, ſei es ſtoffliche 
oder ethiſche Inhalt der Idee nicht nachweisbar iſt, bleibt 
für die ſymboliſche Bedeutung nichts übrig als eine willkür— 
liche Deutung oder vielmehr Deutelei. Dies gilt namentlich 
von der Muſik, bei welcher der Künſtler nicht ſowohl das 
unmittelbare, einfache, einzelne Gefühl ſelbſt, welches als 
der bloße Schrei der Leidenſchaft, nicht mehr künſtleriſch ſein 
würde, als vielmehr die Idee dieſes Gefühles im Sinne haben 
ſoll; und was den Gegenſtand ihrer Darſtellung bilden ſoll, 
ſei der innere Lebenspuls. Es wäre wohl gänzlich unfruchtbar, 


der Erſcheinung gegenwärtig, die Erſcheinung, welche ganz von 
der Idee gebildet und durchleuchtet iſt.“ p. 65: „Das Schöne 
iſt ein Organiſches, es beſteht in der Durchdringung des Inneren 
und Aeußeren, des geiſtig Einen und des ſinnlich Mannigfaltigen.“ 
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das Steigen und Sinken im Lebenspulſe und in der Mufif 
weiter zu verfolgen. 

Die zwei Pole, welche das Schöne conſtituiren ſollen 
und bei Fichte Geiſt und Buchſtabe genannt worden ſind, 
erſcheinen auch bei Schlegel wieder als Bedeutung und Form. 
Bei beiden ſind die Form, der Buchſtabe, die Erſcheinung 
nothwendige Mittel, aber für die Beſtimmung des Werthes 
gänzlich unwichtig, welcher letztere ſomit in dem zweiten 
Factor, dem Geiſte, der Bedeutung, der Idee, zu ſuchen 
iſt. Beide zeigen auch darin Verwandtſchaft, daß Fichte von 
dem Bilde des Leibes und der Seele zu den doppelten Prin— 
cipien, welche das Schöne conſtituiren ſollen, gelangt, Schlegel 
ausgeſprochenermaßen an die Sculptur anknüpft, um mit der 
Aeſthetik als Symbolik zu endigen, daß alſo plaſtiſche For— 
men auf Formen des Schönen überhaupt übertragen werden. 
Dabei wird der Schein erzeugt, als ſei es ein Vorzug, den 
ſich jeder zuſchreiben könne, über die „todte“ Form hinaus— 
zugehen und in die Tiefe des Geiſtes zu graben, als ſollte 
durch den Umſtand allein, daß ein Werk etwas bedeute und 
eine Idee ſymboliſire, in naiver Weiſe der Nachweis des 
äſthetiſchen Werthes implieite ſchon darin enthalten fein. 

Die theoretiſche Einheit, aus welcher Fichte das Schöne 
abzuleiten ſuchte, iſt auch bei Schelling der Grundbegriff, 
nur daß dieſer nicht wie Fichte auf ſubjectivem Wege eine 
transſcendentale, ſondern nach den Anſchauungen des objec— 
tiven Idealismus eine abſolute Einheit als das wahre Weſen 
des Schönen gelten laſſen wollte. Schönheit beſteht in der 
Einheit des Endlichen und Unendlichen. Die zwei ſubjectiven 
Seiten, welche Fichte in einer dritten vereinigte, ſind hier 
zwei verſchiedene objective Welten, die, obwohl eine jede von 
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entgegengeſetzter Beſchaffenheit, in der äſthetiſchen Welt ver— 
mittelt und die eine in die andere hineingebildet wird. Die 
eine Welt iſt die der Vernunft und Freiheit, die andere die 
der Natur und Nothwendigkeit. Indem die Kunſt dieſe Welten 
vereinigt, vollkommene Ineinsbildung des Realen und Idealen 
iſt, iſt fie ganz abſolut k), und indem fie dem Philoſophen 
eine nothwendige, aus dem Abſoluten unmittelbar ausflie— 
ßende Erſcheinung iſt, hat ſie nur, ſofern ſie als ſolche dar— 
gethan und bewieſen werden kann, Realität für ihn ). 

Alſo auch bei Schelling concentrirt ſich das größte In— 
tereſſe wie bei Fichte um den Nachweis, woher ſich das 
Schöne ableiten laſſe. Bei Fichte iſt es das allgemeine Sub— 
ject, bei Schelling das objective Abſolute, welches als der 
Urſprung des Schönen angegeben wird. Gelingt es, die Her— 
kunft zu erweiſen, ſo glaubt man, das Weſen des Schönen 
begriffen und ſeinen Werth erkannt zu haben. Man verſenkt 
ſich nun in die Tiefe dieſes objectiven Abſoluten, um zu er— 
forſchen, was es ſei, wie es beides, Stoff und Form, in 
geſchloſſener Einheit enthalte, wie es das Ideale und Reale 
in der Identität und als ſolche die Totalität ſei. 

Die Schönheit, kann man ſagen k ), iſt überall geſetzt, 
wo Licht und Materie, Ideales und Reales ſich berühren. 
Die Schönheit iſt weder blos das Allgemeine oder Ideale 
(dies = Wahrheit) noch das blos Reale (dies im Handeln), 
alſo ſie iſt nur die vollkommene Durchdringung oder Ineins— 
bildung beider. Schönheit iſt da geſetzt, wo das Beſondere 


*) Vorleſ. über d. Meth. des ak. St. S. W. I. 5. p. 348. 
=#) A. a. O. p. 345. 
kr) S. Philoſ. d. Kunſt. Werke I. 5. p. 382. 
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(Reale) feinem Begriff jo angemeſſen iſt, daß dieſer ſelbſt, 
als Unendliches, eintritt in das Endliche und in concreto 
angeſchaut wird. Hiedurch wird das Reale, indem er (der 
Begriff) erſcheint, dem Urbild, der Idee wahrhaft ähnlich 
und gleich, wo eben dieſes Allgemeine und Beſondere in 
abſoluter Identität iſt. Das Rationale wird als Rationales 
zugleich ein Erſcheinendes, Sinnliches. — Auf dieſe Weiſe 
gehören alſo zur Schönheit zwei Factoren, das Ideale und 
Reale oder mit anderer Bezeichnung Idee und Erſcheinung, 
Rationales, Sinnliches, deren Durchdringung, Ineinsbil— 
dung ſie ſelbſt iſt. Es iſt nun zu zeigen, ob die Schönheit 
wirklich auf dieſer Durchdringung beruhe, oder ob einer der 
zwei Factoren an dem Werthe, welcher beiden nur in ihrem 
Zuſammen zukommen ſoll, einen größeren Antheil hat. 

Indem die Kunſt die Darſtellung des abſolut, des an 
ſich Schönen durch beſondere ſchöne Dinge iſt, alſo Dar— 
ſtellung des Abſoluten in Begrenzung ohne Aufhebung des 
Abſoluten, ſo iſt dieſer Widerſpruch nur in den Ideen der 
Götter gelöſt, die ſelbſt wieder keine unabhängige, wahrhaft 
objective Exiſtenz haben können, als in der vollkommenen Aus— 
bildung zu einer eigenen Welt und zu einem Ganzen der 
Dichtung, welches Mythologie heißt. Mithin iſt die Mytho— 
logie das Ganze der Götterdichtungen, die nothwendige Be— 
dingung und der erſte Stoff aller Kunſt“). Götter find nach 
p. 390 Ineinsbildungen des Allgemeinen und Beſonderen, 
die an ſich ſelbſt betrachtet Ideen, d. h. Bilder des Gött— 
lichen ſind: als real betrachtet. Ideen heißen die beſonderen 
Dinge, ſofern ſie in ihrer Beſonderheit abſolut, ſofern ſie 
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alſo als Beſondere zugleich Univerſa find. Jede Idee iſt gleich 
dem Univerſum in der Geſtalt des Beſonderen. Aber eben deß— 
wegen iſt ſie nicht als dieſes beſondere real. Das Reale iſt 
immer nur das Univerſum. Im Abſoluten ſind alle beſon— 
deren Dinge nur dadurch wahrhaft geſchieden und wahrhaft 
eins, daß jedes für ſich das Univerſum, jedes das abſolute 
Ganze iſt ). — Alſo iſt ſchließlich nur das Abſolute der 
wahrhafte und eigentliche Stoff aller Kunſt, aber nicht in 
ſeiner Totalität, ſondern in ſeiner Geſchiedenheit. 

Dieſer Stoff iſt zugleich das Allgemeine, dem das 
Beſondere oder die Form entgegenſteht. Indem Schelling 
zur Conſtruction des Beſonderen oder der Form der Kunſt 
übergeht“), wirft er ſich gleich zu Anfang die Frage auf, 
wie jener allgemeine Stoff übergehe in die beſondere Form 
und Materie des beſonderen Kunſtwerkes werde? d. h. er 
frägt auch hier nach der Herkunft und dem Urſprunge der 
Formen, wodurch wir wohl ihren Zuſammenhang mit dem 
Abſoluten erfahren, alſo in theoretiſcher Betrachtung von 
ihrem Sein Kunde erhalten, aber keineswegs, inwiefern aus 
ihrer Betrachtung für uns ein Seinſollen daraus erwächſt. 
Daher er nun auf die Unterſuchung der Idee des Menſchen 
geräth, des ſchaffenden Künſtlers, des Genies, alſo das die 
Formen Producirende, nicht dieſe ſelbſt. Sein Standpunct 
iſt nur objectiv, ſo lange er beim Stoffe verweilt, für die 
weitere Entwicklung in der Conſtruction der Form iſt die 
ſubjective Seite des ſchaffenden Künſtlers maßgebend. Die 
Form iſt die Einbildung des Unendlichen in das Endliche 
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und indem die Kunſt ſie als beſondere Form wieder auf— 
nimmt, wird die Materie zum Leib oder Symbol“). Die 
beſonderen Formen ſind als ſolche ohne Weſenheit, bloße 
Formen, die im Abſoluten nicht anders ſein können, als 
inwiefern fie als beſondere wieder das ganze Weſen des Ab- 
ſoluten in ſich aufnehmen. Die Formen ſind nur Formen 
der Dinge, wie fie an ſich, oder wie fie im Abſoluten find **). 

Alſo iſt es das Abſolute im Allgemeinen und die Ur— 
bilder oder Ideen insbeſondere, auf welche ſich aller Werth 
des Schönen ſtützen müßte, ſobald man überhaupt nach ihm 
fragen wollte. Nicht durch ſeine Erſcheinung iſt etwas ſchön, 
ſondern durch das was es ausdrückt. Wenn alſo in den Vor— 
leſungen über die Methode des akademiſchen Studiums ** 
als die Idee des Schönen das in der concreten und abge— 
bildeten Welt erſcheinende Urbildliche angegeben wird, ſo 
kann kein Zweifel ſein, daß als der werthgebende Factor die 
ſtoffliche Seite, nicht die Form gedacht wird. Die Formen 
ſind nur die loſe Hülle des allen Werth beſtimmenden, hinter 
ihr erſcheinenden oder durch ſie hindurchſcheinenden Abſoluten. 
Gleichwohl erregt die Verbindung des Beſonderen und All— 
gemeinen, des Concreten und Abſoluten, welches ſich im 
Schönen durchdringen und zur Einheit kommen ſoll, den 
Schein eines durch die Harmonie ſeiner Glieder wohlgefäl— 
ligen Verhältniſſes. Aber auch nur den Schein. In der That 
wird das Abſolute und ſeine Urbilder als das werthgebende 
Glied gedacht. Auch iſt weder eine abſolute Selbſtſtändigkeit 
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noch Gleichartigkeit der einzelnen Glieder vorhanden, zwei 
nothwendige Merkmale für die Glieder eines Verhältniſſes, 
wenn dasſelbe als harmoniſches gefallen ſoll. Wenn alſo in 
der Einheit der Idee und Erſcheinung, des Concreten und 
Allgemeinen das Harmoniſche implicite vorausgeſetzt iſt, fo 
iſt es blos erborgt für ein Verhältniß, welchem keine Har— 
monie zukommt. Das Aeſthetiſche in Schelling's Anſchauung 
iſt ein Darlehen, welches für ein wirkliches Eigenthum an— 
geſehen wird. Die Einheit des Inhaltes mit der Form iſt 
eine metaphyſiſche, welcher die äſthetiſche unterſchoben wird; 
und aus dieſer Unterſchiebung iſt der Beifall zu erklären, 
welchen die wahrgenommene Uebereinſtimmung zwiſchen Inhalt 
und Form hervorruft. Freilich iſt dabei überſehen, ob die 
Glieder ſo geartet ſind, daß ſie wirklich ein äſthetiſches Ver— 
hältniß zu bilden vermögen. 

Schelling's Einheit des Idealen und Realen fand ihr 
Spiegelbild in Hegel's Idee in begrenzter Erſcheinung. 
Indem der letztere den Grundgedanken Schelling's mit ver— 
änderter Terminologie zum Syſtem ausbaute, war zunächſt 
derſelbe Schein der Harmonie vorhanden, welcher dieſem 
Verhältniſſe von Idee und Erſcheinung innewohnen ſollte, 
während es in der That die Idee allein iſt, welche den Werth 
des Schönen begründet. Nur wird der letztere Gedanke von 
Hegel entſchiedener vertreten und offener ausgeſprochen. Man 
könnte ſich freilich zu der Frage berechtigt glauben: wie ver— 
hält ſich Hegel zu Fichte und Schelling, und weiter zu Kant, 
da die Lehre desſelben Reſultat aller vorangegangen ſein will? 
Liegen auch in der Aeſthetik ſeine Vorgänger als Momente 
in ſeiner Anſicht reſervirt? oder iſt ſie nur die ſyſtematiſche 
Ausführung der Grundanſchauung Schelling's? Wenn das 
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letztere der Fall iſt, ſo würde die Frage nur auf die Philo— 
ſophie überhaupt, nicht auf eine einzelne Disciplin, die 
Aeſthetik, gerichtet werden dürfen, um ihre Giltigkeit zu be— 
haupten. Faſt ſcheint es nicht ſo. Denn die Aeſthetik iſt in 
Hegel's Syſtem ein ganz beſtimmtes Glied der geſchloſſenen 
Kette, ein beſtimmtes Stück auf der Stufenleiter zur abſo— 
luten Idee, wie ein Theil eines Organismus, vielleicht beſſer 
geſagt, wie eine beſtimmte organiſche Stufe einer zeitlich 
immer höher entwickelten organiſchen Welt. Unter den gege— 
benen Naturproducten findet nun freilich factiſch eine Stufen— 
reihe vom Niederen zum Höheren Statt. Das, was das 
Höhere zum Höheren macht, der qualitative Unterſchied 
z. B. des Thieres und der Pflanze, iſt Hegeln eine Modi— 
fication der Idee, welche in dem einen mehr, in dem anderen 
minder ausgeprägt erſcheint. Aber dadurch iſt der Unterſchied 
zugleich ein quantitativer geworden. Die Idee iſt der 
Maßſtab für dieſe beſtimmte Stufe, dieſe ſelbſt ein Moment 
jener. Was man dadurch erreichte, war die Einheit in der 
ganzen Weltanſchauung. Aber das Streben nach Einheit 
machte die Idee zur Vorausſetzung der Unterſuchung, nicht 
zum Reſultat. Das Gegebene iſt ihm nicht dazu da, daß er 
die Idee darin finde, ſondern die Idee iſt ihm dazu da, daß 
er das Gegebene darin binde. — Die factiſch beſtehende, 
durch qualitative Unterſchiede gehobene graduelle Steigerung 
in den Weſen der Natur, wenn ſie auch von der Hegel'ſchen 
Gradation im Einzelnen abweichen ſollte, iſt nun von ihm 
auch auf alle Richtungen des mit Bewußtſein begabten We— 
ſens übertragen und fo ſteigt er vom ſubjectiven zum objec— 
tiven, vom objectiven zum abſoluten Geiſte empor, deſſen 
höchſte Richtung in der Philoſophie ihm die abſolute Idee 
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ſelbſt entgegenführt. Richtungen von ganz disparater Natur 
werden dabei Glieder einer Kette und Stufen zur abſoluten 
Idee, wobei es natürlich nicht ausbleibt, daß die Verbindung 
oft auf gewaltſame Weiſe hergeſtellt wird. Es iſt eben eine 
Eigenheit des Monismus, dort den Zuſammenhang gewaltſam 
herbeizuführen, wo keiner vorhanden iſt. Dieſe Steigerung 
und allmähliche Erhöhung bis zur abſoluten Idee iſt aber 
nicht blos der leitende Faden in der Verknüpfung der ver— 
ſchiedenen Wiſſenſchaften, ſie iſt auch innerhalb der einzelnen 
Wiſſenſchaft in der Anordnung ihrer Theile maßgebend. Da— 
durch lebt nun die Wiſſenſchaft nicht mehr ihr eigenes Leben, 
ſondern befindet ſich wie eine Treibpflanze auf unheimiſchem 
Boden. Man kann vom Inhalte einer jeden einzelnen Dis— 
ciplin in Hegel's Syſtem ſagen, was Göthe vom menſch— 
lichen Geiſte ſagte, daß er dreſſiret und in ſpaniſche Stie— 
feln eingeſchnürt wird. 

Auf der niedrigſten Stufe des abſoluten Geiſtes ſteht 
die Kunſt und die Aeſthetik iſt die Wiſſenſchaft vom Kunſt— 
ſchönen. Auch hier gruppirt ſich das Intereſſe nicht um die 
einzelnen Künſte und Kunſtformen als ſolche nach ihrer ver— 
ſchiedenen Natur, ſondern um die Gradation dieſer Theile. 
Alſo nicht die Eigenthümlichkeit jedes einzelnen Gebietes 
wird gewürdigt, ſondern der Faden eines vorgefaßten Zuſam— 
menhanges wird herausgeſucht. Um den Schein zu mehren, 
als ſei die Gradation durch ein qualitatives Merkmal einer 
beſtimmten Stufe geboten, lehnt er ſich an die Geſchichte, 
feine Kunſttheorie wird Hiſtorismus. Den einzelnen Kunſt— 
formen ſollen Epochen in der Geſchichte entſprechen, ebenſo 
den einzelnen Künſten. Es iſt bekannt, welche Gewaltſam— 
keiten dadurch der Geſchichte angethan wurden und wie ande— 
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rerſeits weder die einzelnen Theile der Aeſthetik noch deren 
Entwicklung in der Geſchichte zu ihrem Rechte kommen konnten. 

Der eigentliche Gegenſtand der Aeſthetik iſt, wie be— 
merkt, die Kunſtſchönheit „als die der Idee des Schönen 
allein gemäße Realität“). Das in ſich vollkommene Schöne 
ſoll nämlich nur das Ideal ſein, die Natur dagegen das 
Unvollkommene. Hierbei iſt unter Ideal natürlich nur das 
ſubjectiv-künſtleriſche, nicht das objective gemeint, welches 
ſich in Kunſt und Natur findet. Aber in der Endlichkeit des 
Daſeins und deſſen Beſchränktheit und äußerlichen Nothwen— 
digkeit vermag der Geiſt den unmittelbaren Anblick und Genuß 
ſeiner wahren Freiheit nicht wiederzufinden und iſt daher 
genöthigt, das Bedürfniß dieſer Freiheit auf einem anderen 
höheren Boden zu realiſiren *). Dieſer Boden iſt die Kunſt 
und ihre Wirklichkeit das Ideal. 

Die Idee findet ſich überall, ſowohl im Wahren als 
im Guten und im Schönen; denn ſie iſt die Totalität. Sagt 
man alſo, die Schönheit ſei Idee, ſo iſt Schönheit und 
Wahrheit inſofern dasſelbe. Wodurch unterſcheiden ſie ſich 
nun? Die Idee iſt ſchön, wenn der Begriff in Einheit bleibt 
mit ſeiner äußeren Erſcheinung ***). Fragen wir nun, um 
das Schöne als Werthvolles von dem blos Gleichgiltigen zu 
trennen, woher ihm denn ſein Werth komme, dadurch daß 
Idee und Erſcheinung in Harmonie ſind, oder daß die Idee 
ihm innewohnt, jo gibt uns darüber der §. 556 der Ency— 
klopädie F) den bündigſten Aufſchluß. Daſelbſt heißt es nämlich: 


*) S. W. X. 1. p. 180. 
*) A. a. O. p. 192. 
r) A. a. O. p. 141. 
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das Ideal ſei die aus dem ſubjectiven Geiſte geborene con— 
crete Geſtalt, in welcher die natürliche Unmittelbarkeit nur 
Zeichen der Idee iſt und zu deren Ausdruck durch den 
einbildenden Geiſt jo verklärt erſcheint, daß die Geſtalt ſonſt 
nichts Anderes an ihr zeigt. Dieſe Geſtalt ſei die der 
Schönheit. 

Wenn alſo die wahrhaft ſchöne Geſtalt nur die Idee 
und nichts Anderes als dieſe ausdrückt, ſo hat ſie äſthetiſchen 
Werth; und dieſer iſt ſomit allein durch das Innewohnen 
der Idee in den Formen bedingt. Aber die Form bleibt da— 
neben doch als nothwendiges Mittel beſtehen, wie bei Fichte; 
auch gehört ſie, gerade wie bei Fichte, zu den techniſchen 
und mechaniſchen Aeußerlichkeiten, als ſei die Wahl der For— 
men eine ganz gleichgiltige Sache, wenn nur die Idee zum 
Ausdruck gelange“). Die Kunſt bedarf der gegebenen Natur: 
formen nach deren Bedeutung für den Ausdruck des geiſtigen 
Gehaltes *). Der geiſtige Gehalt iſt eben die Idee, die 
Formen die zufällige Hülle, welche den Gehalt hindurch— 
ſcheinen laſſen. Daß die Idee oder der Gehalt das eigentlich 
werthgebende ſei, erhellt noch mehr aus der Art, wie Hegel 
zwiſchen der claſſiſchen, ſymboliſchen und romantiſchen Kunſt 
unterſcheidet. Die Schönheit in der claſſiſchen Kunſt iſt 
die Verſöhnung der Idee und ihrer Geſtaltung in geſche— 
hener Vollendung, aber ohne die Tiefe und ohne das Be— 
wußtſein feines Gegenſatzes gegen das an-und⸗für⸗ſich⸗ſeiende 
Weſen; die ſymboliſche oder die Kunſt der Erhabenheit 
iſt diejenige, worin die der Idee angemeſſene Geſtaltung noch 


*) Vergl. §. 560. 
*) f. 558. 


nicht gefunden iſt und die Bedeutung, der Inhalt zeigt eben 
damit, die unendliche Form noch nicht erreicht zu haben, 
noch nicht als freier Geiſt gewußt und ſich bewußt zu fein*); 
die romantiſche Kunſt dagegen ſoll darin beſtehen, daß 
zwar ebenfalls eine Unangemeſſenheit der Idee und der Ge— 
ſtaltung ſtattfindet, aber die erſtere nicht als ſeine Geſtalt 
blos ſuchend oder in äußerer ſich befriedigend, ſondern ſich 
nur in ſich findend, hiermit im Geiſtigen allein ſeine adäquate 
Geſtalt ſich gebend, gewußt wird ). 

So iſt es immer die Einheit zwiſchen Geiſt und Buch— 
ſtabe, Idealem und Realem, Idee und Erſcheinung, aus 
welcher der Werth und die Theile des Schönen abgeleitet 
werden, ſowohl bei Fichte als bei Schelling und Hegel; 
während aber der erſtere, an das Subject anknüpfend, die 
transſcendentale Einheit aufſuchte, war es den beiden letz— 
teren um die abſolute Einheit der beiden Factoren zu thun, 
nur mit dem Unterſchiede, daß bei Hegel der ideelle Factor 
als der herrſcheude auftritt, ich möchte jagen, als der des— 
potiſch regierende im Panzer der geſchloſſenen Trilogien. Das 
Schöne erſcheint nun in beſtimmten Stufen, bald klarer, 
bald dunkler, in größerer oder geringerer Fülle. Das Schöne 
hat wohl Momente, aber keine Elemente; denn es beruht 
nicht auf der Harmonie Verſchiedener, ſondern auf dem grö— 
ßeren oder geringeren Ausdruck der einen Idee. Wie viel 
eine Geſtalt von der Idee beſitzt, ſo viel hat ſie geiſtigen 
Gehalt. 

Vielleicht jedoch ſoll dieſer „Gehalt“ ſelbſt nichts anderes 
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bedeuten, als den Werth der ſchönen Geſtalt, und dann 
würde ſie eben ſo viel Werth beſitzen, als ſie von der Idee 
beſitzt. Aber das ſteht eben in Frage. In der Idee iſt Alles 
das Eine und dieſes Eine iſt Alles. Sie umfaßt das Sein 
und das Seinſollen; in ihr iſt Alles und lebt Alles, ſowohl 
das Gleichgiltige als das Werthvolle. Der Werth aber kann 
nicht anders hineingekommen ſein, als indem er in ihr vor— 
ausgeſetzt wurde und anſtatt von dem Erweiſe zu reden, 
wird wieder nur von der Idee geſprochen und wir kommen 
vom Werthe zur Idee, von der Idee zum Werthe, im ewigen 
Cirkel. — Alſo weder die Einheit der Idee und der ſinnli— 
chen Erſcheinung, welche überhaupt nur aus dem Bedürfniſſe 
des Monismus herausgewachſen war, noch die Idee ſelbſt, 
in welcher der Werth vorausgeſetzt war, vermochten uns eine 
paſſende Unterlage zu geben, um den Werth des ſpecifiſch— 
Aeſthetiſchen vom Ethiſchen und Gleichgiltigen zu ſondern. 
Der ideelle Factor war zugleich ein Seiendes und Sein— 
ſollendes, eine Amphibolie, die, falls der ſpecifiſch-äſthetiſche 
Werth uns entfliehen würde, auf ethiſchem Boden Entſchä— 
digung herbeiſchaffen ſollte. Aber das Schöne muß weder 
nothwendig gut oder wahr ſein, um ſchön zu ſein, noch das 
Gute und Wahre nothwendig ſchön, um als gut und wahr 
zu gelten. Indem alſo zur Conſtituirung des Schönen zwei 
verſchiedene Factoren aufgeführt werden, ein ideeller, der 
ſich ſchließlich als der Werth gebende herausſtellte, und die 
an ſich werthloſen Formen oder mechaniſchen Aeußerlichkeiten, 
die aber gleichwohl als nothwendige Mittel angegeben wurden, 
um das Schöne erſcheinen zu laſſen, wurde in die Aeſthetik 
ein Gegenſatz eingeführt, wodurch man genöthigt war, die 
Begründung des Gegenſtandes dieſer Wiſſenſchaft in zwei 
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verschiedenen Welten zu juchen, welches für den Aufbau 
dieſer Wiſſenſchaft weder nöthig noch vortheilhaft war. Dieſer 
eigenthümliche Gegenſatz begann mit Fichte, wurde von 
Schelling umgeſtaltet und in ſeiner Umgeſtaltung von 
Hegel ſyſtematiſirt. In Hegel's Schule wurden dann deſſen 
Gedanken zum Theil weitergebildet, wie von Viſcher, der 
ſich mit der ganzen Wucht des ernſten Forſchers auf dieſe 
Wiſſenſchaft warf, oder verdunkelt, wie von Weiße oder 
populariſirt, wie von Roſenkranz, u. A. 

Wenn in der Aeſthetik des Idealismus bei Fichte, 
Schelling und Hegel, ebenſo bei dem Hauptvertreter der 
romantiſchen Schule Friedrich Schlegel für die Feſtſtellung 
des Begriffes des Schönen immer zwei Factoren maßgebend 
waren, ein ideeller und ein formeller, und es durch dieſe Un— 
terſcheidung nicht gelang, ſowohl das Werthvolle überhaupt 
von dem Gleichgiltigen zu trennen, als auch das ſpecifiſch— 
Aeſthetiſche von dem ethiſch Werthvollen zu ſondern, weil 
man ſich das den Werth Conſtituirende als ein Seiendes, 
d. h. an ſich Gleichgiltiges dachte, ſo muß man es eben auf— 
geben, die Begründung des Werthes in einem Seienden zu 
ſuchen, vielmehr nur, wie es Herbart gethan, auf die 
Verbindungsweiſe mehrerer Seienden oder der bloßen Bilder 
derſelben achten, wodurch allein jene Unterſcheidung des 
Werthvollen und Gleichgiltigen einen feſten und ſicheren Bo— 
den gewinnen kann. „Gehalt“ wird ſich auch hier einfinden, 
aber er iſt nichts anderes als der Werth, der aus dieſer 
Verbindungsweiſe reſultirt und von einem hinzutretenden 
Urtheil ausgeſprochen wird. Bevor aber dieſe Anſchauungs— 
weiſe weiter verfolgt werden kann, iſt es nothwendig, eines 
Mannes zu gedenken, welcher die idealiſtiſche und realiſtiſche 


Auffaſſung als „exclufive“ vermitteln will, oder vielleicht 
richtiger geſagt, die idealiſtiſche Anſchauung auf Herbart'ſchen 
Boden zu übertragen ſucht. Es iſt Nahlowsky in ſeinem 
„Gefühlsleben“ *) und in feinen „Aeſthetiſch-kritiſchen Streif— 
zügen“ ). 

Was früher Geiſt und Buchſtabe, Form und Bedeutung, 
Idee und Erſcheinung hieß, nennt er Form und Gehalt und 
unterſcheidet für die Begründung des Schönen zwiſchen Ele— 
menten und Momenten, zwei Ausdrücke, deren erſter der 
Herbart'ſchen, der zweite der Hegel'ſchen Anſchauung ent— 
nommen iſt. 

Abgeſehen nun von der etwas ſchwärmeriſchen Art, wie 
dieſer Gehalt zuerſt uns vorgeführt wird in den „Streif— 
zügen“ *) als „ein incommenſurables, überſinnliches Etwas, 
welches das Gemüth in ſeinen innerſten Chorden berührt 
und ſich weit häufiger blos erahnen als begreifen läßt“, — 
muß derjenige „Gehalt“ zuerſt ins Auge gefaßt werden, der 
als begriffen dargeſtellt wird, und im Gegenſatze zu jenem 
romantiſchen, der uns an die Schlegel'ſche Symbolik er— 
innert, als ein ganz exacter auftritt. Leider iſt das, was 
exact an ihm iſt, nicht ſpecifiſch-äſthetiſch und was ſpecifiſch— 
äſthetiſch an ihm ſein ſoll, iſt nicht exact. Es iſt nämlich 
die Verwechslung und Vermiſchung des Ethiſchen mit dem 
ſpecifiſch Aeſthetiſchen gemeint. Daß man zwar auch „Gehalt“ 
für „Inhalt“ ſagen kann, hängt von der Art der Begriffe 
ab und darauf hat ſchon Drobiſch in ſeiner Religions— 


) Leipzig 1862, namentlich p. 181 f. 
**) S. Zeitſchr. f. exacte Philoſ. Bd. 3, p. 384 f. u. Bd. 4, p. 26 f. 
e) Zeitſch. f. exacte Philoſ. III. p. 398. 
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philoſophie aufmerkſam gemacht. Er ſagt p. 193: „Das 
moraliſche Urtheil ſetzt den guten Vorſatz, dieſer die Aner— 
kennung des Inhalts oder vielmehr Gehaltes der ſittlichen 
Gebote voraus; worauf beruht nun aber dieſe Anerkennung, 
in der, wie man ſieht, der Nerv alles Sittlichen liegen muß? 
Sie iſt nichts anderes, als die Beurtheilung des Werthes 
vom Inhalt eines Gebotes: denn nur darauf kann der Gehalt 
beruhen.“ Der Werth, der aus dem Inhalt eines ſittlichen 
Urtheils reſultirt, iſt ein Gehalt, aber deßwegen muß nicht 
jeder Inhalt an ſich Gehalt haben. Er kann ebenſo etwas 
Gleichgiltiges bezeichnen. Eigenthümlich ſtellt ſich das Ver— 
hältniß des Inhaltes zum Gehalte, wenn der erſtere den 
ſtofflichen Theil oder das Object eines Kunſtwerkes bezeichnet. 
Man denke etwa an eine Landſchaft für ein Gemälde oder 
an einen Sagenſtoff einer Tragödie. Für das Urtheil liegen 
hierin ſchon Elemente vor, welche ein Wohlgefallen oder 
Mißfallen erwecken. Für den Künſtler kann jedoch der Stoff 
nicht ſo bleiben wie er liegt; mittelſt ſeiner Phantaſie wird 
er es umgeſtalten und idealiſiren, und inſofern erſcheint dann 
jenes Object als gleichgiltiger Stoff. Der Künſtler wird den 
Werth ſeines Kunſtwerkes nicht durch dieſes oder jenes Was 
erhöhen können, ſondern nur durch das Wie, d. h. durch 
die eigenthümliche Geſtaltung, die er dem Gegenſtande gibt. 
Die Griechen liefern uns Beiſpiele in den Bearbeitungen 
derſelben Sagenſtoffe durch verſchiedene Dichter. — Wenn 
Zimmermann ſagtk): „Der erhabenſte Inhalt macht 
das Werk nicht zum Kunſtwerk, der frivolſte Stoff nimmt 
ihm nichts am (sc. ſpecifiſch-) äſthetiſchen Werth“, ſo muß 


*) S. Geſch. d. Aeſthetik. p. 512. 


77 
dieſer Satz in beiden Theilen ſeine vollſtändige Richtigkeit 
haben, wenn der äſthetiſche Werth ein ſelbſtſtändiger ſein 
und ein begrifflicher Unterſchied zwiſchen beiden Gebieten 
feſtſtehen ſoll. Nahlowsky jedoch bemerkt zu dieſer Stelle“): 
„Der erhabenſte Inhalt kann allerdings an und für ſich noch 
kein Werk zu einem Kunſtwerke ſtempeln, dazu iſt unbedingt 
auch die Formvollendung nöthig. Allein ein frivoler Gehalt 
(ſubſtituirt für Stoff laut obiger Stelle; es gelten ihm alſo 
die Begriffe „Gehalt“, „Stoff“, „Inhalt“ alle gleich) kann 
andererſeits ſelbſt durch die vollendetſte Form nicht geadelt 
und unſer Verdammungsurtheil hierdurch nicht völlig beſeitigt 
werden. Vielmehr je meiſterhafter, blendender, verführeriſcher 
dargeſtellt, uns eine gemeine, niedrige, verdorbene Weltan— 
ſchauung entgegentreten würde, deſto mehr müßten wir uns 
von einem derartigen Werke abgeſtoßen fühlen und deſto tiefer 
müßten in unſerer Achtung Werk und Autor ſinken.“ — 
Heine ſagt irgendwo, Schiller ſei zwar Deutſchlands edelſter, 
wenn auch vielleicht nicht beſter Dichter; und dieſes Urtheil 
iſt auch deßhalb treffend, weil Heine den ethiſchen vom äſthe— 
tiſchen Werth ſehr wohl zu trennen wußte. Es mag vielleicht 
aus der beſten Abſicht entſprungen ſein, wenn man den äſthe— 
tiſchen Werth des Schönen vergrößern will durch die Bei— 
fügung des ethiſchen, wenn man Urtheile über Willeusver— 
hältniſſe als nothwendige Begleiter der Urtheile über Töne 
und Farben fordert, damit ſie ihnen eine höhere Weihe ver— 
leihen, es iſt umſonſt: das Aeſthetiſche hat dieſen ſittlichen 
Ernſt nicht, weil eben das Aeſthetiſche nicht das Ethiſche iſt. 
Wer freilich mit dem frommen Wunſche einer ſittlichen Ver— 


. p. 413. 
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edlung zum ſchönen Werke herantritt, iſt um fo leichter ver- 
ſucht, den ſittlichen Werth auf dasſelbe zu übertragen oder 
gar hinter dem Schönen einen ſolchen ſittlichen Gehalt zu 
fordern, aber wegen dieſer an ſich löblichen Wünſche ſollte 
man es doch nicht die Begriffe des Aeſthetiſchen und 
Ethiſchen büßen laſſen und ſie unter einander vermiſchen. 
Da Nahlowsky die Sache Herbart's vertritt, ſo konnten 
natürlich die „Formen“ und „Verhältniſſe“ als weſentliche 
Stücke für die Grundlage der Aeſthetik nicht umgangen wer— 
den. Doch ſträubt er ſich gegen eine Identificirung der beiden 
Begriffe Form und Verhältniß. „Form“ bedeute nämlich 
eine beſtimmte Anordnung der Theile eines Ganzen, „Ver— 
hältniß“ eine Beziehung mehrerer wirklicher oder gedachter 
Dinge. Durch dergleichen Nominaldefinitionen wird aber kein 
principieller Gegenſatz feſtgeſtellt und eine Anordnung der 
Theile eines Ganzen iſt eben nichts anderes als eine Be— 
ziehung dieſer Theile zu einander. Uebrigens ſcheint er bei 
Form an räumlich⸗plaſtiſche Anordnung zu denken, bei Ver— 
hältniß etwa an die Beziehung von Tönen und Willen. 
Dieſer urſprüngliche Gedanke nahm jedoch allmählich eine 
andere Geſtalt an. Er fagt*): „Die einfachen Verhältniſſe 
bilden noch nicht im eigentlichen Sinne die Form, ſondern 
ſie ſind bloße Formglieder. Erſt die Verbindung der einzelnen 
Verhältniſſe zu einem geſchloſſenen Ganzen iſt die eigentliche 
Form. Jedes einzelne Verhältniß iſt eben nur ein Element 
des Schönen. Das ſchöne Ganze entſteht ſofort aus der 
angemeſſenen Gruppirung dieſer Elemente.“ Darnach beſteht 
alſo auch die Nahlowsky'ſche Form in einer Art der Ver— 


*) p. 414. 
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bindung einzelner Glieder. Dieſe einzelnen Glieder, das Was 
oder der Stoff der Verbindung, find aber die Verhältniſſe, 
welche, weil ſie Elemente des Schönen genannt werden, auch 
ſchon ein Wie, d. h. eine Art der Verbindung fein müſſen 
und folglich auch wieder nicht Stoff ſein können. Der Künſtler 
finde dieſe einfachen Verhältniſſe vor, um erſt aus ihnen ein 
ſchönes Werk zu bilden; der genialſte Componiſt könne keine 
neuen Intervalle ſchaffen. Aus dem letzteren Umſtande folgt 
aber nicht, was Nahlowsky implicite folgert, daß die ein— 
fachen Verhältniſſe keine Formen ſind, d. h. eine gewiſſe 
Art der Verbindung, um aus ihnen als gleichgiltigen Glie— 
dern allererſt eine Form zu bilden, ſondern daß der Künſtler, 
reſp. Componiſt, an der Giltigkeit ihres abſoluten Werthes 
nichts ändern kann. Aber das, was er vorfindet, ſind bei 
der Muſik nicht Intervalle, ſondern Töne, und zwar aus 
keinem anderen Grunde, als weil das Wie kein Was iſt. 
Deutlicher ausgedrückt müßte die Sache ſo lauten: Nahlowsky 
frägt ſich: was finde ich vor? und gibt ſich als Antwort 
nicht: Etwas, d. h. ein Seiendes, ſondern: ſo, d. h. eine 
Verbindungsart mehrerer Seienden finde ich vor. Er frägt 
alſo anſcheinend nach einem Stoffe und antwortet ſich mit 
einer Form; aber nicht conſequent, daher die Grundverhält— 
niſſe bald als gleichgiltige Glieder zum Aufbaue ſeiner Form, 
bald als abſolut wohlgefällig erſcheinen. Will man nun das 
Verhältniß zweier Töne eine „Gruppirung“ nennen, ſo iſt 
dieſelbe, da die Nahlowsky'ſche Form in der angemeſſenen 
Gruppirung der Elemente beſtehen ſoll, eben auch nichts 
anderes als die Form. Die Nahlowsky'ſche Form erſcheint 
darnach eigentlich als eine Form der Form. Für ſie gibt es 
keinen Maßſtab des Werthes; denn die Elemente, aus denen 


80 


ſie beſteht, ſind mit den Verhältnißgliedern eines einzelnen 
Elementes verwechſelt und die letzteren als Stoff ſind an 
ſich gleichgiltig. Nachdem alſo dieſe neue Form den objectiven 
Werth in den Verhältniſſen aufgegeben hat und, anſtatt aus 
dieſen allein den Werth zu holen, ſie zu gleichgiltigen Glie— 
dern herunterdegradirt hat, muß ſie ſich nach einem anderen 
umſehen und findet ihn im Gehalte, welcher in einer Ge— 
fühlsſtimmung, Idee, Tendenz beſtehen ſoll. Wenn nun gleich— 
wohl die äſthetiſchen Elemente ganz in Herbart'ſcher 
Weiſe als nicht gleichgiltig betrachtet werden und dennoch 
für Herſtellung ſeiner Form und den damit verbundenen 
Gehalt oder ein Moment desſelben, d. h. ein Stück Hegel’ 
ſcher Anſchauung, als „vorfindiger“ Stoff, mithin als gleich— 
giltig behandelt werden, ſo folgt daraus nicht blos, daß die 
Begriffe nicht feſtgehalten werden, ſondern auch dies, daß 
die Nahlowsky'ſche Anſchauungsweiſe ſchlechterdings unwider— 
leglich iſt, indem er, wenn wir ihm das erſte vorhalten, 
mit dem zweiten bereit iſt ſich zu wehren und beim zweiten 
mit dem erſten. 

Damit iſt aber das Grundverhältniß Nahlowsky's für 
den Nachweis des äſthetiſchen Werthes noch gar nicht berührt. 
Das Schöne ſoll ſich nämlich dort einſtellen, wo ſich Form— 
und Gedankenglieder gegenſeitig in angemeſſener Weiſe ent— 
ſprechen ). Die Formglieder find die Herbart'ſchen äſthetiſchen 
Elemente, aber von ihm zu dem Material degradirt, aus 
dem man formt, wie man aus Buchſtaben Wörter und Sätze 
formt. Was die Gedankenglieder oder den Stoff betrifft, ſo 
iſt die Unterſcheidung, ob er das Object eines Kunſtwerkes 


*) p. 415. 
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oder das Material der Verhältnißglieder bezeichnet, gar nicht 
angeſtellt. Gleichwohl ſpielen beide eine ſehr verſchiedene 
Rolle, indem das eine, im kunſthiſtoriſchen Sinne genommen, 
dem Künſtler ſeinen Stoff in primitiver Form ſchon ent— 
gegenträgt, das andere als ſchlechthin Seiendes ſchlechthin 
gleichgiltig iſt. Stoff im letzteren Sinne als Verhältnißglied 
wird auch dort angewandt, wo ſchon Verhältniſſe vorhanden 
ſind, alſo äſthetiſche Elemente. Aus ihnen formt der Künſtler, 
ſie ſind „vorfindig“ und ſollen, obwohl ſie ganz die Kenn— 
zeichen des gleichgiltigen Stoffes an ſich tragen, dennoch 
zugleich ſchön ſein. Wenn er aber vom Stoff im erſteren 
Sinne ſpricht, inſofern er nämlich das Object eines Kunſt— 
werkes iſt, da ſcheint es ihm, als ſei mit dem Aus— 
ſpruche „Gedanke“ etwas äſthetiſch Werthvolles ſchon ge— 
geben, ohne die Sache weiter zu unterſuchen. — Doch ſagt 
er freilich: „Es gibt ohne Einklang von Gehalt und Form 
keine Schönheit“); oder, wie es drei Zeilen weiter oben 
hieß: „Der Einklang von Stoff und Form bildet die Grund— 
bedingung der Schönheit.“ Daran iſt ſo viel wahr, daß der 
Einklang, wo er ſich auch einfinde, ſchön iſt, weil er der 
Ausdruck eines Verhältniſſes iſt. Dasſelbe gilt auch von der 
Einſtimmung der Kantiſchen Seelenvermögen. Ob aber dieſe 
Glieder das Verhältniß bilden, an welchem man das Wohl— 
gefallen am augenſcheinlichſten hervorrufen kann, iſt damit 
keineswegs gejagt **). Das war auch Zimmermanns Anſicht, 
gegen welchen polemiſirt wird. Es war ein Kunſtgriff der 
alten Rhetoren, den Begriff an das Wort zu knüpfen; in 


*) p. 416. 
**) S. o. S. 27. 
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ähnlicher Weiſe dient hier der Einklang als Handhabe. So 
wenig aber als die Kantiſchen Seelenvermögen (Verſtand 
und Einbildungskraft) die richtigen Verhältnißglieder ſind, 
um als Prototyp alle anderen zu erſetzen, eben ſo wenig 
ſind es die Nahlowsky'ſchen, Stoff und Form. Die einzelnen 
Glieder dürfen für die theoretiſche Auffaſſung weder disparat 
noch identiſch noch relativ, ſondern ſie müſſen gleichartig 
ſein, in einem beſtimmten Gegenſatze zu einander ſtehen und 
eine abſolute Selbſtſtändigkeit haben, wenn ſie ein äſthetiſches 
Verhältniß bilden ſollen. 

Die Nahlowsky'ſchen ſind aber gänzlich disparat. Dazu 
kommt noch ein zweiter Uebelſtand. Damit nämlich ein äſthe— 
tiſches Urtheil möglich ſei, müſſen die Glieder des Verhält— 
niſſes deutlich vorgeſtellt werden können. Von den beiden 
Gliedern Stoff und Form iſt der erſtere in der Poeſie ein 
Gedanke, — denn hier entſteht die Form erſt aus der Ver— 
bindung mehrerer Gedanken — und dieſer iſt für das Urtheil 
klar erkennbar; bei den übrigen Künſten tritt dieſe Klarheit 
immer mehr zurück und Farben, Umriſſe u. ſ. w. ſind uur 
Zeichen, um das Was des dargeſtellten Gedankens zu ver— 
ſinnlichen. Ein Urtheil alſo, welches den Einklang von Stoff 
und Form ausſprechen ſoll, hätte zum Subjecte die zwei 
Verhältnißglieder Stoff und Form, von denen das erſtere 
nicht deutlich vorgeſtellt werden kann, weil eine klare Kennt— 
niß des Stoffes nach ſeinem wahren Inhalte vielleicht gar 
nicht möglich oder dem Zweifel, der Deutung ein zu großer 
Spielraum gelaſſen iſt. Unter dieſen Bedingungen kann aber 
nicht das Prädicat auf „wohlgefällig“ oder „mißfällig“ lau— 
ten, ſondern es kann ſich gar kein Urtheil bilden, weil die 
Bedingungen dazu fehlen, nämlich die klare Vorſtellung 
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deſſen, was das Subject des Urtheils ausmacht. Wenn Stoff 
und Form ein Verhältniß bilden ſollen, ſo wäre dadurch 
das Seiende mit dem Seinſollenden zu einem unnatürlichen 
Bunde vereinigt; und doch ſoll dieſe Vereinigung der Grund 
alles äſthetiſchen Wohlgefallens ſein. Aber das Seiende ſteht 
unter Geſetzen, das Seinſollende unter Normen; jene wollen 
wir erkennen, nach dieſen wollen wir urtheilen. Im erſten 
Falle haben wir etwas äſthetiſch Gleichgiltiges, im zweiten 
etwas Werthvolles, — ein ganz abnormer Fall, daß nur 
ein Glied des Verhältniſſes als gleichgiltig erſcheint. Aber 
das erſte von dieſen Gliedern iſt eben ſchon eine Geſammt— 
bezeichnung für alles das, was äſthetiſch werthvoll iſt. Es 
wird Herbart's Analyſe gelobt, daß ſie bis zu den Elementen 
vorgedrungen ſei und dadurch auf die wahren Grundlagen 
der Aeſthetik hingewieſen habe; allein dieſe äſthetiſchen Ele— 
mente ſind nur ſo lange äſthetiſch werthvoll als Herbart 
genannt wird, denn ſobald ſie zu ſeinem eigenen Begriffe von 
Form ſich vereinigen, wie die Buchſtaben zu Wörtern, 
werden ſie nur als das Material für dieſe Form, d. h. als 
äſthetiſch gleichgiltig behandelt. Auf dieſe Weiſe werden die 
Herbart'ſchen Begriffe umgebogen, und in ſich widerſpre— 
chend gemacht. Andererſeits erſcheint die Form, da ſie aus 
abſolut wohlgefälligen Verhältniſſen gebildet wird, als äſthe— 
tiſch werthvoll; bald darauf aber, wenn auf den Gehalt 
losgeſteuert wird, als Glied eines Verhältniſſes, d. h. als 
äſthetiſch gleichgiltig. Wie kann man dann bei ſo widerſpre— 
chenden Begriffen ſagen: „Der Einklang von Stoff und 
Form ſei die Grundbedingung der Schönheit?“ — Dies 
wäre alſo das Reſultat, das man auf „ſpeculativem Wege“ 
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gewonnen? Der Widerſpruch iſt freilich auch ein Merkmal. 
der „ſpeculativen“ Philoſophie. 

Will man mit dieſem Reſultate es nun unternehmen, 
auf empiriſchem Wege durch Urtheile über verſchiedene Kunſt— 
werke Aufſchluß und Belege zu ſuchen für die gewonnene An— 
ſchauung, fo müßte man mit den principiellen Fragen doch 
in anderer Weiſe, als es geſchehen iſt, im Reinen ſein, um 
eine Anwendung zu verſuchen. Sonſt erregt es den Anſchein, 
als ſollten wir auf empiriſchem Wege den Gehalt anerkennen, 
von dem wir aus der principiellen Unterſuchung keine Ueber— 
zeugung hätten erlangen können. Das Werthvolle im Aeſthe— 
tiſchen iſt auch hier das Ethiſche. So ſagt er mit beſon— 
derer Beziehung auf das Drama und das Hiſtoriengemälde 
p. 419: Der Ethik ſolle nicht alle Einſprache bei der 
(se. ſpecifiſch-) äſthetiſchen Beurtheilung verwehrt werden, 
und zwar aus dem Grunde, weil das ethiſche Wohlgefallen 
nur eine nähere Determination des äſthetiſchen (sc. im weis 
teren Sinne, was hier nothwendig hätte bemerkt werden 
ſollen, da ſonſt Jeder an eine Erſchleichung denkt) Wohl— 
gefallens ſei. Der Grund iſt wohl an ſich richtig, aber daß 
die Ethik deshalb ſolle Einſprache erheben dürfen in das 
äſthetiſche Gebiet im e. S., folgt daraus ebenſowenig, als 
daß das muſikaliſche Urtheil Einſprache erheben dürfe in der 
Malerei oder Plaſtik. Das Urtheil ſtellt ſich eben ein, wo 
dieſe oder jene Glieder äſthetiſche Verhältniſſe bilden, mögen 
es nun Willen oder Töne u. ſ. w. ſein. Was den übrigen 
Gehalt anbelangt, inſofern er ſeinen Werth nicht aus der 
Ethik holt, ſo iſt er nur ſtofflicher Art, d. h. äſthetiſch gleich— 
giltig, mag er ſich nun auf das Object eines beſtimmten 
Kunſtwerkes beziehen oder Glied eines äſthetiſchen Verhält— 
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nifjes fein. So heißt es p. 420 von Gedichtchen Göthe's, 
Uhland's, Lenau's, deren Form klein ſei und keine beſondere 
Virtuoſität der Technik verrathe, daß der prägnante Ge— 
danke, das ſich ausſprechende Gefühl uns daran feßle. Hier 
bezieht ſich die Form offenbar auf das Sprachliche und Me— 
triſche, als müßte ein poetiſcher Gedanke erſt mitgetheilt 
werden, um ſchön zu ſein, als beſtünde das Poetiſche gar 
nicht in Gedankenverhältniſſen. Der einzelne Gedanke iſt für 
ſich ebenſo gleichgiltig wie jedes andere einzelne Glied; erſt 
durch die Verbindung mehrerer entſteht die Form und für 
die Mittheilung durch die Kunſt mit Hilfe der Rhythmik 
auch die Form des Ausdruckes in der Sprache. Der Ge— 
danke, der in der Poeſie Glied eines Verhältniſſes oder Object 
eines Kunſtwerkes iſt, tritt in den anderen Künſten mehr 
oder weniger zurück und wir haben nur das Symbol dieſes 
Stoffes, welches Farbe, Umriß u. ſ. w. iſt. Der Gedanke, 
der im Landſchaftsgemälde ſymboliſirt erſcheint, iſt aber, für 
ſich betrachtet, ebenſo gleichgiltig, wie der einzelne Ge— 
danke in der Poeſie, erſt ſeine Verbindung mit anderen wird 
äſthetiſche Verhältniſſe erzeugen. Und auch in dieſem Falle 
hat man von poetiſchen Schönheiten des Landſchaftsgemäldes 
geſprochen, nicht von den eigentlichen maleriſchen Schönheiten. 
Nahlowsky aber erblickt ſchon dort, wo ein Gedanke hindurch— 
ſcheint, d. h. durch Farbe oder Umriſſe ſymboliſirt wird, 
Gehalt, und zwar von äſthetiſchem Werthe. Dann müßte 
conſequent in der Poeſie, deren Schönheit nur an Gedanken 
ſich darſtellt, lauter Gehalt ſein. Es müßte auch das größte 
Machwerk äſthetiſch gehaltreich ſein, wenn der Gedanke allein 
den Gehalt bewirkt. Der ethiſche Werth aber kann den vollen 
äſthetiſchen nicht verbürgen, wenn die Form nur auf das 
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mitgetheilte Gedankenverhältniß bezogen wird und der Schein 
entſteht, als ob das Element, aus dem die Poeſie ihre 
Werke bildet, nicht Gedanken, ſondern Wörter wären. 

Die Bedeutung des ideellen Gehaltes ſcheint auf diefe 
Weiſe nicht geſichert zu ſein. Weiterhin ſucht er ſeine An— 
ſchauung in indirecter Weiſe dadurch zu beſtätigen, daß aus der 
Geſchichte an den Vertretern der bloßen Formäſthetik nachzu— 
weiſen geſucht wird, wie auch ſie ſich ſeines „Gehaltes“ nicht 
hätten entrathen können. So gehöre nach Kant*) zum Ideale 
der Schönheit mehr als blos die regelrechte Form oder die 
Ausprägung der Normalidee, es gehöre dazu weſentlich der 
ſichtbare Ausdruck ſittlicher Ideen, die den Menſchen in— 
nerlich bewegen, übergeht aber den Schluß dieſes Para— 
graphes, welcher alſo lautet“ *): „welches dann beweiſet, 
daß die Beurtheilung nach einem ſolchen Maßſtabe niemals 
rein äſthetiſch ſein könne, und die Beurtheilung nach einem 
Ideale der Schönheit kein bloßes Urtheil des Geſchmackes 
ſei;!“ — d. h. mit anderen Worten, daß Kant hier das 
Sittliche vom Aeſthetiſchen im engeren Sinne ſehr wohl zu 
unterſcheiden wußte und beim Ideale beides fand, und daß 
das Object der Darſtellung, d. h. der Stoff, ſittliche Ele— 


mente an ſich habe, die Form äſthetiſche. Während aber bei 


Kant wenigſtens an etwas Werthvolles gedacht wurde, und 
zwar etwas Sittlichwerthvolles, wird bei Winkelmann 
und Leſſing wiederum Gehalt für Inhalt überhaupt ge— 
nommen, indem der, u„geiſtige Ausdruck“, von dem dieſe 
beiden Männer wusch, Zeugniß geben ſoll von dem Ge— 


*) Kritik d. u. 9. 1 
**) Ausg. v. Hartenſtein VII. p. 82. 
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halte. Auf dieſe Weiſe dürfte er gewiß überall ſeinen Gehalt 
finden, indem er bald in dieſem, bald in jenem Sinne ge— 
nommen wird. Ueber die Art und Weiſe wie Herbart für 
denſelben gedeutet wird, ſ. Zimmermann's Abwehr in 
der Zeitſchr. f. ex. Phil. 4. Bd. p. 199 f. Nur das Eine 
ſei daraus hervorgehoben, daß, wenn Herbart ſagt: die Muſik 
ahme den Fluß der Vorſtellungen nach, dies in dem Sinne 
genommen wird, als hätte er geſagt, die Vorſtellungen. 
Es wird daher auch die Art und Weiſe, wie Nahlowsky 
ſeinen Gehalt in den einzelnen Künſten durchzuführen ſucht, 
füglich übergangen werden können. 

So ſehr wir nun auch glauben, daß die Vermittlung 
excluſiver Anſchauungen der Aeſthetik an ſich eine wohlge— 
meinte ſei, ſo ſind wir doch überzeugt, daß eine ſolche unter 
richtiger Faſſung des Begriffes Form weder nöthig, noch 
die hier gebotene auf hinreichende Gründe geſtützt iſt. 


IV. 


Unter den einzelnen Disciplinen der Philoſophie iſt die 
Aeſthetik am ſpäteſten einer ſpeciellen Unterſuchung unter— 
zogen worden, ſei es, daß andere Probleme das Denken 
mächtiger anzogen, ſei es, daß das Schöne zuvor in prak— 
tiſcher Weiſe in der Kunſt durch verſchiedene Stufen ſeiner 
natürlichen Entwicklung hindurch den Geiſt beſchäftigt haben 
mußte, ehe es als Aufgabe des bloßen Denkens behandelt 
und in den Kreis der ruhigen Betrachtung gezogen werden 
konnte. 

Ariſtoteles war es, der zuerſt eine wichtige und 
fruchtbringende Andeutung gab für den richtigen Weg, der 
einzuſchlagen iſt, in der ſchon oben citirten Stelle aus der 
Rhetorik“). Wenn hiernach für das Ziel des Lobes oder Tadels 
gewiſſe feſtſtehende Werthkategorien gedacht werden, ſo iſt 
hiermit ſchon wie im Keime angedeutet, daß bei allem, was 
in Natur oder Kunſt, oder blos in Gedanken als ſchön oder 
häßlich erſcheint, Etwas beurtheilt wird. Dieſes Etwas iſt 
Subject, das Prädicat des Urtheils aber iſt ein Ausdruck 
des Beifalls oder Mißfallens. Aber nicht jedem Subjecte 


*) I. 9, 1366, a. 23 Bekk: od rot ye (sc. dosıtn nal nania 
nai naAov nal %,, ð“οοh ανοαν ον Eicl TO Enaıvodvr nal 


Yeyorvti. 
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folgt ein Prädicat, welches jenem einen Werth ertheilen 
kann. Daß es als werthvoll und nicht gleichgiltig erſcheine, 
muß es in einer gewiſſen Art und Weiſe erſcheinen, die ein 
ſolches hinzutretendes Urtheil des Werthes möglich macht. 
Aber eben dieſe Art und Weiſe entſcheidet darüber, ob in 
dem Wie oder dem Was des Subjectes der Grund des äſthe— 
tiſchen Wohlgefallens zu ſuchen ſei. Nicht an das Was, ſon— 
dern an das Wie der Erſcheinung heftet ſich das äſthetiſche 
Urtheil. Kant war keinen Augenblick darüber im Zweifel, 
welchem von beiden er für die Begründung der Aeſthetik 
den Vorzug zu geben habe und daher in dem Wie der Er— 
ſcheinung allein den Grund des äſthetiſchen Wohlgefallens 
zu erblicken. Wollte man dieſes Wie der Erſcheinung mit 
Form bezeichnen, ſo kann auch die Aeſthetik nichts anderes 
als Formwiſſenſchaft ſein. In dieſem Sinne hat es auch Kant 
genommen. Aber bei ſeiner halben idealiſtiſchen Anſchauungs— 
weiſe wurde dieſe richtige Einſicht getrübt und bei ſeinen 
Nachfolgern verwiſcht. Die Einſtimmung zwiſchen Verſtand 
und Einbildungskraft bot kein objectives Geſchmacksprincip 
dar, und indem er ein ſolches geradezu läugnete, gab er der 
Aeſthetik ſelbſt den Todesſtoß ). Seine drei idealiſtiſchen 
Nachfolger, welche auf theoretiſchem Gebiete das von Kant 
noch erhaltene caput mortuum des Dinges an ſich ganz in 
das Subject zogen, retteten es auf praktiſchem Gebiete und 
wurden Realiſten im Praktiſchen, ſowie ſie Idealiſten im 
Theoretiſchen waren. Das was über den äſthetiſchen Werth 
entſcheidet, hat ſeinen Grund ebenſo in dem Was als in 
dem Wie der Erſcheinung. Es ſind zwei verſchiedene Welten, 


) S. Zimmermann's Geſch. der Aeſth. p. 711 f. 
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welche in jedem gegebenen Falle den Ausſchlag über den 
Werth geben ſollen. Fichte ſprach von Geiſt und Buchſtabe, 
Schelling von Abſolutem und Erſcheinung, Hegel von Idee 
und Erſcheinung und die romantiſche Schule ſchloß ſich in 
ihrer Weiſe an dieſe Grundanſchauung an. Nachdem aber 
der erſtere der beiden, das Schöne conſtituirenden Factoren 
durch Hegel in entſchiedener Weiſe das Uebergewicht erhalten 
hatte, ſuchte man neuerdings dieſe excluſive Betrachtungs— 
art auf ihr richtiges Maß zurückzuführen, das Einſeitige 
abzulehnen und die rechte Mitte zu erreichen, indem man 
beide Factoren in gleicher Weiſe berückſichtigen und ihnen 
den gleichen Antheil am Aufbau des Schönen zuſichern 
wollte, — natürlich immer in der ſicheren Vorausſetzung, 
als ob der Werth des Schönen auf der Einheit, Ange— 
meſſenheit dieſer beiden Factoren beruhe. 

Das Was und das Wie ſollen beide den Grund eines 
Werthes an ſich tragen. Da aber der Stoff oder das Was 
an ſich gleichgiltig iſt, ſo muß er, um äſthetiſch werthvoll 
zu ſein, ſchon ein Wie an ſich tragen. Und ſo iſt es auch; 
nur iſt dieſer Werth in den ſeltenſten Fällen ein äſthetiſcher 
im engeren Sinne, vielmehr ſind es bald ethiſche, bald reli— 
giöſe Ideen, mit denen erfüllt das Schöne in ſeinem Werthe 
erhöht werden ſoll. Daß das Schöne wahr ſei, gut ſei oder 
auch religiöſe Ideen in ſich habe, das kann alles ſehr richtig 
ſein. Wer würde z. B. die hiſtoriſche Wahrheit leugnen, 
die in vielen Dramen Shakespeare's enthalten iſt und trotz 
der ivealifivenden Umgeſtaltung des Dichters, namentlich in 
den zur engliſchen Geſchichte gehörigen, doch deutlich ausge— 
prägt erſcheint? Wer wollte den ſittlichen Adel in der Schiller'- 
ſchen Poeſie verkennen, oder die religiöfe Geſinnung, welche die 
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Dichtungen ganzer Völker ſo eigenthümlich charakteriſirt? 
Aber dieſe Wahrheit, dieſer ſittliche Adel, dieſe religiöſe 
Geſinnung ſind nicht das Schöne, noch können ſie dasſelbe 
erſetzen. Das Schöne iſt eben etwas für ſich, ſowie das 
Gute und Wahre und fragt nicht darnach, mit wem es ver— 
bunden iſt; ja, ſein eigener Werth muß auch dann noch 
anerkannt werden, wenn es ſich am Unwahren und Schlechten 
finden ſollte. Wollten wir Schiller wegen ſeiner ſittlichen 
Geſinnung erheben, ſo würden wir in ihm gar nicht den 
Dichter, ſondern den Menſchen beurtheilen. Das Intereſſe, 
welches ſich an ein ſchönes Werk knüpft hinſichtlich der tiefen 
ſittlichen Anſchauung oder der Wahrheiten, die es uns offen— 
bart, iſt deshalb um nichts weniger lobenswerth, aber es 
wird nicht durch das ſchöne Werk als ſolches angeregt. Kurz, 
die Wirkung, welche die Befriedigung dieſes Intereſſes be— 
zweckt, gehört dem Stoffe des ſchönen Werkes an, nicht der 
Art der Erſcheinung des Stoffes, die es allein zu einem 
ſchönen macht. Das Schöne iſt weder gut noch wahr, noch 
religiös, — es iſt ebenſo gut das Gegentheil, — ſondern 
es iſt eben ſchön, d. h. ein Wohlgefälliges, welches ſich in 
objectiven Verhältniſſen darſtellt. 

Ein anderer Theil dieſes Stoffes, der zum Aufbau des 
Schönen weſentlich ſein ſoll, iſt an ſich ganz werthlos und 
gleichgiltig und gehört lediglich der theoretiſchen oder pſycho— 
logiſchen Betrachtung an. Dies iſt der Fall, wenn man von 
Gedanken und Gefühlen oder einer Gefühlsgruppe ſpricht. 
Es wird aber dieſem ſtofflichen Theile und ſeiner Betrach— 
tung dadurch ein größeres Intereſſe geliehen, daß man das 
Verhältniß vom Erkenntnißprincip zum Erklärungsprincip auf 
die Werke der Kunſt und Natur anwendet, um das in dieſer 
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Weiſe mitgetheilte Schöne zu beurtheilen, als bedürfte es nur 
den Act des Erkennens, um das Urtheil über den Werth 
zu erſetzen. In dieſem Falle wird der Umſtand allein, daß 
es etwas bedeute, als Grund dafür angenommen, daß das 
Werk ein werthvolles oder ſchönes ſei. Aber nicht in jeder 
Kunſt kann man mit gleicher Leichtigkeit aus ihren Werken 
dieſen fraglichen Inhalt herausfinden. Da hilft man ſich dann 
mit der Uebertragung des ſpecifiſch verſchiedenen Eindruckes 
in den Werken der einen Kunſt auf die anderen, und zur 
Analogie tritt die Vermiſchung. Weil die Poeſie durch die 
Eigenthümlichkeit ihres Materials, aus dem ſie formt, auch 
wiſſenſchaftliche, ethiſche, veligiöfe Probleme berühren kann, 
ſo kann man einen ſolchen Inhalt deshalb nicht auf die an— 
deren Künſte übertragen und etwa per analogiam ſagen, 
die Mnuſik habe ethiſchen Gehalt oder es gehöre ihr das Re— 
ligiöſe als Gehalt an. Dieſes iſt ſo wenig der Gehalt der 
Muſik und hat ſo wenig ſpecifiſch äſthetiſchen Werth an ſich, 
als die Empfindung des Gaumenkitzels, in deren Ausdruck 
der Gehalt einer Tafelmuſik etwa beſtehen ſollte. — Etwas 
anders ſtellt ſich die Sache dar, wenn man den theoretiſchen 
Gehalt durch Herbeiziehung des künſtleriſchen Schaffens be— 
greiflich machen will. Fichte ſagte: der Künſtler drücke die 
Stimmung ſeines Geiſtes in die körperliche Geſtalt des 
Kunſtwerkes ein (S. 49), und Nahlows ky hinſichtlich der 
Muſik in veränderter Weiſe alſo: „Dort bei dem ſchaffenden 
Geiſte war zuerſt der Gedanke, dieſer erzeugte die Ge— 
fühlsſtimmung und dieſe hinwieder dictirte ihm das Thema 
und deſſen eigenthümliche Durchführung, kurz eben dieſe Ton- 
gebilde. Wir vernehmen umgekehrt zuerſt die Tongebilde, 
dieſe verſetzen uns in gewiſſe Gefühlsſtimmungen, und dieſe 
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endlich werden ſofort wieder zu Weckern entſprechender Ge— 
danken“). Man ſieht, daß die Fichte'ſchen Termini Geiſt, 
Stimmung und körperliche Geſtalt als Gedanke, Gefühls— 
ſtimmung und Gebilde auftreten. Wenn man aber von einer 
Idee, einem Gedanken ſpricht, der dem Künſtler urſprünglich 
innegewohnt habe und die er nun durch fein Werk zum 
Ausdrucke bringen wolle, ſo lautet dieſe Sprache der Ge— 
haltsäſthetik in der Aeſthetik als Wiſſenſchaft alſo: Der Künſt— 
ler hat zuerſt eine dunkle Totalanſchauung in ſich, die ſich 
nach und nach zu Form und Geſtalt herausarbeitet. Was 
dieſer Totalanſchauung als Veranlaſſung oder Anknüpfungs— 
punct dient, um das ſchöne Werk zu bilden, iſt gleichſam 
das Schwungbrett ſeines Geiſtes, von dem aus er im gei— 
ſtigen Fluge zur anſchaulichen Verwirklichung ſeines Phan— 
taſiegebildes ſtrebt. Ein unkünſtleriſcher Menſch ſieht wohl 
Bretter, aber ſie ſchwingen ihn nicht. Wer aber dieſe Bretter 
ſelbſt für etwas Aeſthetiſches anſehen wollte, hätte einen 
hölzernen Geſchmack. 

Was ſind ſie aber ſelbſt, jene Stimmungen und Ge— 
fühle oder Gefühlscomplexe, welche als ideeller Gehalt, d. h. 
mit dem Anſpruche auf äſthetiſchen Werth auftreten? Wir 
ſind hiermit ganz auf den pſychologiſchen Boden der Em— 
pfindungen und Gefühle verſetzt, d. h. in die Zuſtände eines 
realen Weſens, welches an ſich als ein Seiendes gänzlich 
gleichgiltig iſt. Oder haben ſie deshalb den Schein eines 
Werthes erhalten, weil ſie die Auffaſſung des Schönen in 
lebhafter und oft heftiger Weiſe begleiten und gerade des— 
halb die ruhige, objective Auffaſſung des Schönen erſchweren? 


*) Gefühlsleben p. 185. 
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Es iſt nothwendig, fie deshalb in's Auge zu faſſen. Vielleicht 
fällt hiedurch auch zugleich Licht auf jene Bezeichnung des 
Gehaltes als etwas Incommenſurables. Incommenſurable 
Größen ſind in der Mathematik diejenigen, für welche ſich 
kein gemeinſchaftliches Maß angeben läßt. Verhält ſich's nun 
mit dem Gehalte in ähnlicher Weiſe ſo, daß er in gar keinem 
beſtimmten Begriffe feſtgehalten werden kann, ſo enthält dies 
ſchon die heimliche Widerlegung deſſen, was er ſein will, 
nämlich nicht ein objectives Verhältniß für ein äſthetiſches 
Urtheil, ſondern ein Zuſtand der Seele für die pſychologiſche, 
d. h. theoretiſche Betrachtung. Was die Empfindungen 
betrifft, ſo gehört zum Weſen derſelben, daß ein organiſcher 
Nervenreiz vorhanden iſt, welcher ſeinen Zuſtand auf die 
Seele überträgt. Dieſer Reiz wird bei dem Schönen in grö— 
ßerem oder geringerem Grade angeregt. Das Naturſchöne 
wirkt in ſo mannigfacher Art auf den ganzen Nervenapparat, 
daß hier häufig der angenehme Eindruck den ſchönen über— 
wiegt. Beim Kunſtſchönen dürften die durch das Gehör ver— 
mittelten Künſte, alſo Muſik und Poeſie, einen lebhafteren 
Nervenreiz erregen, als die durch das Auge. Je ſtärker nun 
die einzelnen Empfindungen betont ſind, deſto undeutlicher 
werden die Empfindungscomplexe, d. h. deſto mehr leidet 
darunter die Unterſcheidbarkeit ſeiner Beſtandtheile, weil der 
Ton den Inhalt verdrängt“). Dies iſt wichtig, denn gerade 
der Ton der Empfindung kann ſich heimlich in die Auffaſſung 
des Schönen miſchen und die Begriffe verwirren, ſo daß 
man auf dieſe Weiſe leicht auf das objective Schöne etwas 
übertragen kann, was ein reiner ſubjectiver Zuſtand iſt. 


*) S. Volkmann's Pſychologie §. 27. 
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In ähnlicher Weiſe ſtellt ſich das Reſultat heraus, wenn 
man die Gefühle in Betracht zieht. Das Gefühl iſt eine 
innere Spannung zwiſchen dem Vorſtellen und der Vorſtel— 
lung, deren Rückwirkung auf die Seele wir uns bewußt 
werden. Subjectiv betrachtet laſſen ſich die Gefühle durch 
den Ton unterſcheiden, objectiv nur durch die beſtimmten 
Vorſtellungsqualitäten, mit welchen ſie verknüpft ſind, und 
man kann am füglichſten, je nachdem das einzelne Gefühl 
entweder nur ganz unbeſtimmt als Modification des vorhan— 
denen Gemüthszuſtandes oder als an beſtimmten Vorſtellungs— 
qualitäten haftend erſcheint, die zwei Claſſen der vagen und 
fixen Gefühle unterſcheiden, wie es Volkmann gethan). 
Mit der letzteren Claſſe verhält ſich's wie mit der Zeit, wenn 
wir ſie durch Gegenſtände des Raumes meſſen. Die Gefühle 
ſind von mächtigem Einfluſſe auf das Leben und die Zuſtände 
der Seele. Wir ſind ſelbſt ganz andere Menſchen, wenn die 
Wogen des Gefühles hoch gehen. Das ruhige Vorſtellen aber 
leidet am meiſten darunter, und nur dann wird es die Ober— 
hand wieder erlangen, wenn das Gefühl ſelbſt von der Höhe 
ſeiner Spannung geſunken iſt. Je reicher nun und ausgebil— 
deter der innere Seelenſchatz iſt, deſto größer iſt bei einem 
vorliegenden Kunſtwerke das Spiel der Reproductionen und 
der dadurch geweckten Gefühle. Dadurch fängt ein fremdes 
Gebiet an ſich einzudrängen, Abſtractionen werden gebildet 
und je weiter dieſe ſchreiten, deſto mehr gelingt der Phan— 
taſie die Schöpfung neuer Gebilde, welche das urſprüngliche 
concrete Gebilde des Kunſtwerkes längſt verlaſſen haben und 
Dinge auf dasſelbe übertragen, welche ihm gar nicht ange— 


*) Pſychol. p. 318. 
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hören. Anders wird ſich die Sache verhalten, wenn man das 
Gefühl nicht über die ruhige Betrachtung walten läßt. Dieſe 
weiſt die falſchen Abſtractionen, das Spiel der Phantaſie 
und den ganzen dadurch hervorgerufenen Wechſel der Ge— 
fühle zurück, weil ſie ſich nicht in das Reich der Unbeſtimmt— 
heit flüchten will, um den Werth des Schönen zu erkennen, 
ſondern ganz beſtimmte objective Formen für das Urtheil 
fordert, um den äſthetiſchen Werth daraus abzuleiten. 
Wenn hieraus erſichtlich geworden iſt, daß in den ver— 
ſchiedenen Geſtaltungen des Was, welches zur Conſtituirung 
des Schönen als nothwendig befunden wurde und bald Geiſt, 
bald Abſolutes, bald Idee, bald Gehalt benannt wurde, kein 
ſpecifiſch-äſthetiſcher Werth enthalten iſt, ſo iſt noch die zweite 
Seite, die Form, in Betracht zu ziehen, welche dieſem 
Gehalte als weſentliches Merkmal entſpricht. Denn das 
Schöne hänge ja mit dem Scheinen zuſammen und müſſe 
als Erſcheinung die Form an ſich tragen. Aber die Erſchei— 
nung ſei zugleich die Erſcheinung einer Idee. In der Welt 
der Ideen ſei die wahrhafte Quelle und der eigentliche Werth 
des Schönen zu ſuchen; die Formen, die zwar nothwendig 
ſind, um das Schöne erſcheinen zu laſſen, ſind an ſich ein 
eitler Putz und Flitter; und wer es verſuchen wollte, an dieſen 
Formen, welche die Ideen wie eine Schellenkappe abwerfen 
oder anlegen können, die Schönheit allein und ſonſt nirgends 
zu ſuchen, dem möchte man die leeren Formen in der Schreck— 
geſtalt des Meduſenhauptes vor die Augen halten, um 
ihn aus dem Kreiſe ihrer Ideen-Schönheiten zu bannen. 
Möglich übrigens, daß das fortwährende Aufſuchen von Ideen, 
von Gehalt u. ſ. w., zu welchem die Formen als Aufputz 
treten, während der eigentliche Werth in den Ideen liege, 
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nicht blos eine Anſicht wiſſenſchaftlicher Aeſthetiker, ſondern 
eine Folge nationaler Eigenthümlichkeit iſt. Jeder weiß, daß 
unſer Versbau durchaus auf dem Accent, auf der Hervor— 
hebung des Bedeutenden und keineswegs auf dem Maße, 
der Quantität beruht, wie bei den Griechen und Römern; 
aber das möchte nicht ein Jeder denken, daß darin mit ein 
Grund liegt, warum für die deutſche Nation es immer das 
Weſen iſt, die Idee, der Gehalt des Schönen, d. h. etwas, 
was eben aufhört ſchön zu ſein, zu welchem die Deutſchen 
durch die „leeren Formen“ hindurchzudringen ſich verpflichtet 
fühlen“). 

Es iſt deshalb wohl kein Wunder, wenn dieſe An— 
ſchauung auch in die ſyſtematiſchen Gebäude der äſthetiſch— 
wiſſenſchaftlichen Forſchung eingedrungen und dort zu einer 
principiellen Grundlage gemacht worden iſt, in welcher das 
Schöne der Antheil zweier Welten iſt, einer irdiſchen und 
überirdiſchen, einer ſinnlichen und einer Gedanken-Welt. Bei 
Formen dachte man ſeit Winkelmann's empiriſcher und 
Fichte's philoſophiſcher Forſchung an die räumlich ausge— 
dehnten der bildenden Künſte. Dadurch wurde der Begriff Form 


) Es dürfte nicht ſchwer fein, für dieſe Anſchauung Belege herbei— 
zuſchaffen. Man vergleiche z. B. eine Stelle aus dem Buche 
eines Literarhiſtorikers, der auch als Dichter bekannt iſt: „Die 
Lyrik der letzten Jahrzehnte, ſagt R. Gottſchall in ſeiner deut— 
ſchen National-Literatur des neunzehnten Jahrhunderts 2. Bd. 
p. 327, überflügelt bei weitem die Lyrik des achtzehnten Jahr— 
hunderts, ſowohl was die Ausbreitung und Tiefe des Gehal— 
tes, als auch was den Reichthum an originellen Talenten, 
den Glanz und die Fülle der Formen betrifft.“ 


Vogt: Form und Gehalt. 
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in einem eigenthümlichen Sinne genommen, und ſein Vorbild 
durch Generaliſirung auf alle anderen Künſte ausgedehnt. Darin 
liegt nämlich der Grund, warum man in der Folge von leeren 
und ideenreichen Formen ſprach. Um dies klarer zu ma— 
chen, muß etwas vorweg genommen werden, wovon erſt bei 
den einzelnen Künſten gehandelt werden ſoll. Das Material, 
aus dem für den Künſtler Geſtalten und für das Urtheil 
Verhältniſſe erwachſen, ſind in der Plaſtik körperliche Um— 
riſſe, in der Malerei farbige Flächen oder deren Abſtraction, 
das Helldunkel. Körperliche Umriſſe oder farbige Flächen kön— 
nen nun zugleich der Ausdruck beſtimmter Gedanken ſein, und 
dadurch greifen ſie in dasjenige Element hinüber, aus dem 
die Poeſie ihre Gebilde formt. Der Gedankenverbindungen 
gibt's ſehr verſchiedenartige: tiefe und geiſtreiche, einfältige 
und nichtsſagende. Dieſelben werden, auf plaſtiſche oder ma— 
leriſche Weiſe dargeſtellt, natürlich dieſelben bleiben. Mit 
anderen Worten: wir haben leere und ideenreiche plaſtiſche 
oder maleriſche Formen. Ideenreiche Formen ſind dann ſolche, 
die ſchöne Gedankenverhältniſſe in der Plaſtik durch Umriſſe 
ſymboliſiren, leere, bei denen dies nicht der Fall iſt. Nur 
dies muß dabei feſtgehalten werden, daß durch die bloße 
Symboliſirung der äſthetiſche Werth nicht begründet wird. 
Sowie ein einzelner Gedanke für ſich gleichgiltig iſt, ebenſo 
iſt es ein einzelner körperlicher Umriß und ſowie erſt ein 
Gedankenverhältniß oder eine Gedankenverbindung, ſei es in 
der Phantaſie des Künſtlers oder im Urtheile des Betrach— 
ters eines Kunſtwerkes, das Prädicat ſchön verlangt, ebenſo 
iſt es in der Plaſtik der Fall. Leere, d. h. ganz verhält— 
nißlos ſymboliſirte Gedanken in der Plaſtik können daher 
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auch nicht Schöne fein. Die Gehalts-Aeſthetik dagegen fpricht 
von geiſt- und ausdrucksvollen Formen zum Unterſchiede von 
den gegentheiligen in einem ganz anderen Sinne, als ob 
nämlich der bloße geiſtige Ausdruck den Werth des Schönen 
im plaſtiſchen Werke hervorzaubere. Dadurch wird der Ge— 
danke zum Werthgeber und der Umriß zur Hülle. Man frägt 
jetzt nicht mehr: welches durch körperliche Umriſſe ſym— 
boliſirte Gedankenverhältniß gefällt mir, daß ich es ſchön 
nennen muß? ſondern: iſt hier ein Gedanke ausgedrückt, 
der durch ſeine Anweſenheit im Stande iſt, der Geſtalt die 
Schönheit zu geben? 

Aber vollſtändig ſcheint auch damit die Sache noch nicht 
erledigt zu ſein. Es könnte wohl Jemand den Einwand er— 
heben: Geſetzt auch, es habe ein Menſch ein ganz geiſtloſes 
Ausſehen, d. h. es ſeien gar keine Gedanken durch körperliche 
Umriſſe ſymboliſirt, welche ſchöne Verhältniſſe bildeten, ſo 
urtheile doch die ganze Welt, wenn ſie die normalen Züge 
und den regelrechten Bau betrachte, daß das Aeußere der 
Geſtalt zwar ſchön ſei, aber der gänzliche Mangel an gei— 
ſtigem Ausdruck den ſchönen Eindruck der Formen ſchwäche 
und in ſeinem Werthe vermindere, und der Form-Aeſthetiker 
müſſe dennoch, obwohl er im Gehalte gar keinen Werth an— 
erkenne und alles Heil von der Form erwarte, aus dieſem 
eclatanten Falle erkennen, daß die Form eine leere bleibt, 
wenn ſie nicht ein Gedanke beſeelt und daß ſeine Anſchauung 
mit Recht eine excluſive genannt zu werden verdiene. 

Dieſer Einwand enthält Richtiges, unterſchiebt Unrich— 
tiges und vermengt Beides. Richtig iſt, daß die durch kör— 
perliche Umriſſe ſymboliſirten Gedanken hier mangeln, un— 
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richtig, daß die Leerheit des geiſtigen Ausdruckes den ſchönen 
Eindruck der vorhandenen Formen beeinträchtige oder gar 
aufhebe, und daß ſomit die Frage nicht ausgeſchloſſen tft: 
ob vielleicht hier noch andere Verhältniſſe vorhanden ſind, 
die zwar nicht eigentlich plaſtiſche ſind, aber mit den plaſti— 
ſchen in Verbindung ſtehen, aus welchen jener Reſt des 
Wohlgefallens übrig blieb, den man der bloßen Form zu— 
ſchreiben zu müſſen glaubte, ohne daß Gedanken ſymboliſirt 
erſcheinen? In der That ſind zwar körperliche Umriſſe oder 
plaſtiſche Formen, wenn man ſich als Object, gleichſam als 
Gerüſt, an dem ſie ſich befinden, irgend eine Perſönlichkeit 
denkt, die wichtigſten aber nicht die einzigen Formen, die 
ſich dem Urtheile darbieten. Da der menſchliche Körper ein 
Bau innerer Zweckmäßigkeit iſt und innere Zuſtände hat, 
die mit der äußeren Veränderlichkeit in cauſalem Zuſammen— 
hange ſtehen, jo ſind uns dieſe Formen zugleich Repräſen— 
tanten für beſtimmte innere Zuſtände. Wenn man nun ſagt: 
dieſes Geſicht iſt geiſtlos, ſo heißt dies nichts anderes, als 
es fehlen in den körperlichen Umriſſen diejenigen Züge, welche 
gewiſſe innere Zuſtände verrathen, die man mit „Geiſt“ be— 
zeichnet, während außerdem noch lineare und flächenförmige 
Verhältniſſe vorhanden ſind, denen man den Beifall nicht 
verſagen kann. Dieſer wird auch dann noch beſtehen bleiben, 
wenn die körperlichen Umriſſe gar keinen Ausdruck offenbaren 
ſollten. Wenn alſo in einem ſolchen Falle man zu entgegen— 
geſetztem Ausſpruche geneigt wäre, das Geſicht ſchön und 
nicht ſchön zu nennen, ſo muß die Entſcheidung lauten: Beide 
urtheilen richtig, aber Jeder beurtheilt Anderes, der Eine 
plaſtiſche, der Andere maleriſche und architektoniſche Formen. 
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Wenn man nun, ohne dieſe Unterscheidung zu machen, 
von leeren Formen ohne die das Schöne erſt erzeugende Idee 
ſpricht und das Verhältniß dieſer leeren Formen zur Idee, 
welches nur in der Plaſtik einen beſtimmten Sinn hat, auf 
die ganze Aeſthetik zu übertragen ſich anſchickt, ſo iſt man 
offenbar in großem Irrthume. Die Formen, die man hier 
leere genannt hat, ſind gar keine eigentlichen plaſtiſchen Ver— 
hältniſſe und ihr Werth bleibt auch dann noch beſtehen, wenn 
ſie nicht diejenigen ſind, die man hier erwartete. Aber der 
Contraſt zwiſchen den angeblich leeren und bedeutungsloſen 
Formen und deren Gegentheil ſchien gar zu augenſcheinlich 
zu ſein, als daß man ſich nicht hätte verleiten laſſen ſollen, 
auf dieſer falſchen Fährte weiter zu gehen. Es wurden zwei 
verſchiedene Welten geſchaffen, aus welchen das Schöne her— 
geleitet werden müſſe und wo beide in rechtem Maße zur 
Einheit, zum Einklang oder zur Harmonie verbunden wären, 
dort ſollte die wahre Schönheit ſein. Es iſt dies eine Art 
von doppelter Buchhaltung auf dem praktiſchen Gebiete der 
Philoſophie. Leider aber weiſt die gezogene Bilanz den einen 
der Factoren als gänzlich zahlungsunfähig und demgemäß 
als permanenten Schuldner auf. Der eine Grund liegt eben 
darin, daß die Form im plaſtiſchen Sinne auf alle anderen 
Künſte übertragen wird, der andere, gewichtigere, darin, 
daß theoretiſche Erkenntniß und praktiſche Werthſchätzung nicht 
ſcharf von einander geſchieden werden. Es ſcheint als könne 
man ſich nicht von dem Gedanken trennen, daß, wo immer 
Formen als Symbole für Gedanken auftreten, ſchon der 
Grund vorhanden ſei, welcher den äſthetiſchen Werth be— 
dinge. Das iſt aber lediglich Sache der theoretiſchen Er— 
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kenntniß, während die praktiſche Werthſchätzung, nachdem 
das Was zur klaren und deutlichen Vorſtellung gebracht iſt, 
d. h. unter Vorausſetzung der theoretiſchen Erkenntniß für 
ihr Urtheil, nur frägt, zu welchen Verhältniſſen irgend 
welche einzelne Elemente, mögen es Gedanken oder Symbole 
der Gedanken ſein, ſich verbunden haben, um das Prädicat 
wohlgefällig oder mißfällig mit unmittelbarer Evidenz her— 
vorzurufen. Dies iſt die einzig mögliche Art das Schöne zu 
begründen. 


vn 


Theoretiſche Erkenntniß und praktiſche Werthſchätzung 
machen ſich in allen einzelnen Künſten geltend. Jene knüpft 
all' ihr Intereſſe und all' ihre Theilnahme an den an ſich 
gleichgiltigen Stoff, den ſie durch Ertheilung allerhand leerer 
Titel, wie Idee, Gehalt u. ſ. w. gerne in den Rang des 
äſthetiſch Werthvollen erheben möchte, — dieſe, obwohl ſie 
dieſe Erkenntniß vorausſetzt, erhält von ihr doch nicht, was 
ſie nicht beſitzt, ſondern bewirkt aus eigenen Mitteln, daß 
durch ſie allein aus der Art, wie ihr der Stoff erſcheint, 
der äſthetiſche Werth begründet werden kann. Aber jede ein— 
zelne Kunſt hat einen beſonderen Stoff und demgemäß auch 
beſondere Formen für das Urtheil. Gelingt es, dieſen Stoff 
genau in's Auge zu faſſen, ſo wird es auch heller wer— 
den für das Urtheil und den daraus abzuleitenden Werth, 
und alle Anmaßungen der theoretiſchen Erkenntniß in der 
idealiſtiſchen Gehalts-Aeſthetik, als wäre durch ihr Erkennen 
ſchon der Werth begründet, müſſen in ſich ſelbſt zerfallen. 
Das Was jeder Erſcheinung oder jedes Gedankens iſt eben 
an ſich äſthetiſch gleichgiltig; ſoll ſich aber ein Werth daraus 
ableiten laſſen, ſo kann er nur in dem Wie dieſer Erſchei— 
nung geſucht werden. 

Es könnten nun, um die Form- und Gehalts-Aeſthetik 
in das rechte Licht treten zu laſſen, irgend welche beliebige 
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Künſte, welche das Schöne darſtellen, empirisch aufgenommen 
werden, um als Anknüpfungspuncte zu dienen, was an ihnen 
als Stoff äſthetiſch gleichgiltig und was als Form äſthetiſch 
werthvoll ſei. Aber durch eine ſolche empiriſche Blumenleſe 
iſt weder die Vollſtändigkeit ihrer Aufzählung verbürgt, noch 
könnte man dadurch einer gegenſeitigen Vermiſchung und 
einer dadurch bedingten Schwierigkeit für die Unterſuchung 
vorbeugen, weil es in der Wirklichkeit einfache und gemiſchte 
Künſte gibt. Möglich ſogar, daß ein Element, welches die 
Begriffe darbieten, in der Wirklichkeit gar keine geſonderte 
Darſtellung beſitzt, ſondern nur in Verbindung mit anderen 
Künſten ſteht, woraus zugleich der Unterſchied von Kunſt im 
philoſophiſchen Sinne, und Kunſt in wirklicher Darſtellung 
durch die Hand des Künſtlers einleuchtend wird. Die erſteren 
ergeben ſich aus den Begriffen, die letzteren aus der Erfahrung. 

Wenn man ſagt, die Künſte, welche das Schöne dar— 
ſtellen, werden nur durch die höheren Sinne des Geſichtes 
und Gehöres vermittelt, ſo liegt darin ſchon die Andeutung, 
daß der Raum und die Zeit diejenigen Elemente in ſich tra— 
gen, aus welchen ſich eine vollſtändige Aufzählung aller ein— 
fachen Künſte ableiten läßt. Schon Herbart fagt*): Die 
äſthetiſchen Elementarverhältniſſe zerfallen in zwei Haupt— 
claſſen; ihre Glieder ſind entweder ſimultan oder ſucceſſiv. 
Er nennt deshalb“) Raum und Zeit als die Quellen ſehr 
vieler in alle Künſte einfließender äſthetiſcher Verhältniſſe. 
Aber damit iſt der Weg nur angedeutet, auf welchem die 
vollſtändige Aufzählung aller einfachen Künſte erlangt werden 


*) Lehrb. zur Einl. S. W. I. p. 149. 
a) A. a. O. p. 152. 
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kann. Ueber die Ausführung dieſer Andeutung gibt Zimmer: 
mann einigen Aufſchluß *), wovon die weitere Darlegung 
und Begründung im zweiten Theile behandelt werden ſoll. 
Alle einfachen Künſte ſondern ſich nach den Dimenſionen des 
Raumes und in analoger Weiſe denen der Zeit. Hinſichtlich 
der erſteren enthält das eigentliche Element der Architektur 
eine, das der Malerei zwei und das der Plaſtik drei Di— 
menſionen. In gleicher Weiſe ſollen für die analogen Dimen— 
ſionen der Zeit die Elemente der Rhythmik, Muſik und Poeſie 
in aufſteigender Folge je den früher genannten Künſten ent— 
ſprechen. 

Verfolgen wir nun weiter dieſe Andeutung, ſo werden in 
der Architektur lineare Verhältniſſe, in der Malerei Flächen, 
in der Plaſtik körperliche Umriſſe das Urtheil zum Beifall 
oder Mißfall auffordern, ebenſo auf entſprechende Weiſe in 
den drei übrigen einfachen Künſten Zeittheile, Töne und Ge— 
danken. Damit aber dieſe elementaren Verhältniſſe, wie ſie 
zunächſt die Begriffe geben, in voller Reinheit für ſich feſt— 
gehalten werden können, iſt es vor allen Dingen nöthig, 
alle Gedanken an eine mitgetheilte wirkliche Kunſt vorerſt 
zurückzuhalten, um aller Verbindung und der dadurch herbei— 
geführten Vermiſchung der genannten Elemente unter einan— 
der vorzubeugen, namentlich jener naturgemäßen Verbindung, 
nach welcher unter den zeitlichen der aufgezählten Elemente 
das folgende die ihm vorangegangenen in ſich ſchließt, unter 
den räumlichen ein jedes mit jedem verbunden gedacht werden 
kann, ſo daß alſo die Muſik auch rhythmiſche Elemente in 
ſich faſſe, die Poeſie aber muſikaliſche und rhythmiſche, und 


*) S. Geſch. d. Aeſthetik p. 787. 
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in anderer Weiſe die Architektur zugleich maleriſche und pla— 
ſtiſche, die Malerei architektoniſche und plaſtiſche und endlich 
die Plaſtik architektoniſche und maleriſche. Um nun den 
Schwierigkeiten, welche aus einer derartigen Verbindung für 
die Unterſuchung entſtehen, zu entgehen, muß man vor allem 
auf das urſprüngliche und einheimiſche Element einer jeden 
Kunſt ſein volles Augenmerk richten, um das was der theo— 
retiſchen Auffaſſung unterliegt, von dem was der praktiſchen 
Werthſchätzung zukommt, ſtreng von einander ſondern zu 
können. Denn was ich durch jene erkenne, wird äſthetiſch— 
gleichgiltig, was ich durch dieſe beurtheile, wird äſthetiſch— 
werthvoll ſein. 

Bevor aber auf die einzelnen Künſte eingegangen wer— 
den kann, um den angedeuteten Erkenntniß-Stoff von der 
Werthſchätzungs-Form zu trennen, muß noch auf die an— 
dere Bedeutung des Begriffes „Stoff“ aufmerkſam gemacht 
werden, in welcher er uns bei jeder einzelnen Kunſt immer 
wieder begegnen wird. Wir redeten vom Stoff einmal in dem 
Sinne, daß er als einzelnes Glied eines äſthetiſchen Ver— 
hältniſſes gedacht wurde. Als ſolches iſt er an ſich gänzlich 
gleichgiltig, intereſſirt nur die theoretiſche Erkenntniß und 
fordert uns auf keine Weiſe zu einem Urtheile des Beifalls 
auf. Dies wäre alſo der Stoff im eigentlichen und urſprüng— 
lichen Sinne. Wenn man dagegen ſagt, die Fauſtſage ſei 
der Stoff der gleichnamigen Tragödie von Göthe, Karl V. 
ein Porträt von Tizian, ſo kann hier Stoff nur in abgelei— 
tetem, kunſthiſtoriſchem Sinne gemeint ſein. An ſich trägt der— 
ſelbe ſchon äſthetiſche Elemente, iſt alſo nicht mehr gleich— 
giltig wie im erſteren Sinne, für den Künſtler iſt er zugleich 
auch das Object der theoretiſchen Auffaſſung und inſofern 
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gleichgiltig, erhält aber durch deſſen Idealiſirung einen (und 
zwar höheren) Werth. Wollte die „individuelle Pſyche“, welche 
in dieſem Puncte ihren Sitz hat, mit dem Anſpruche auf 
äſthetiſchen Werth aus eigenen Mitteln auftreten, ſo bliebe 
ſie in der Unterſuchung auf halbem Wege ſtehen, da ſie 
Gleichgiltiges und Werthvolles noch vereinigt in ſich trägt, 
und denjenigen Punct noch nicht erreicht hat, von dem aus 
man ſie ſelbſt und den Grund des Werthes beurtheilen kann. 
Darnach unterſcheidet ſich von ſelbſt Stoff im eigentlichen 
Sinne, inſofern er Glied eines äſthetiſchen Verhältniſſes iſt, 
und Stoff im abgeleiteten Sinne, inſofern er Object oder 
Vorwurf des Künſtlers iſt. Der erſtere iſt gänzlich gleich— 
giltig, der letztere enthält Gleichgiltiges und Werthvolles; 
der erſtere hat nur für die Erkenntniß Intereſſe, der letztere 
für Erkenntniß und Werthſchätzung zugleich. Man könnte 
wohl auch noch vom Stoff in einem dritten, nämlich phy— 
ſiſchen Sinne reden, indem man an Holz, Marmor, Lein— 
wand, Saite u. ſ. w. denkt, allein dieſer Stoff ſteht in gar 
keinem Betracht zum äſthetiſchen Urtheile, daher er gänzlich 
unbe rückſichtigt gelaſſen werden kann. 

Was nun die Architektur betrifft, ſo ſcheint es auf 
den erſten Blick, als ob das architektoniſche Kunſtwerk, ſowie 
das der Plaſtik, ſich aller drei Dimenſionen bediene. In der 
That hindert auch gar nichts, dasſelbe als ein plaſtiſches 
mit drei Dimenſionen in's Auge zu faſſen. Aber damit 
wäre auch das urſprüngliche Gebiet der Architektur verlaſſen 
und der Auffindung ihrer Elemente würden Schwierigkeiten 
in den Weg treten. Um alſo das einheimiſche Element in 
der Architektur aufzufinden, kann nichts erſprießlicher ſein, 
als von den Umriſſen, wie ſie ein plaſtiſcher Körper an ſich 
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hat, ganz abzuſehen, zumal da durch den entweder blos ver— 
deckten (wie bei Werken der griechiſchen Baukunſt) oder ganz 
geſchloſſenen Raum (Pyramiden, Gothik) der Zweck, welcher 
verſinnbildlicht wird, nicht wie beim plaſtiſchen Werke in ihm 
ſelber liegt. Es bleiben alſo zunächſt nur Flächen übrig. Aber 
dieſe bieten nicht durch den Wechſel der Farben oder durch 
ein abgeſtuftes Helldunkel objective Verhältniſſe dar, ſo daß 
man aus ihnen das eigenthümliche Aeſthetiſch-Werthvolle in 
der Baukunſt erkennen könne, ſondern die Art ihrer Be— 
grenzung, d. h. die Verhältniſſe der Linien, die ſich an 
ihnen finden, machen einen äſthetiſchen Eindruck, welcher 
lediglich der Architektur angehört. Alſo ſind ſchließlich Li— 
nien derjenige Stoff, aus dem die wohlgefälligen Verhält— 
niſſe gebildet werden, und der Parallelismus, der rechte 
Winkel, die Symmetrie einfache Verbindungsarten von Linien, 
ſei es geraden oder gekrümmten. Die Schönheiten der Linien— 
verhältniſſe offenbaren ſich am reinſten und eigentlichſten am 
Grundriß, weiterhin an den Wänden, ſoweit ſie nicht durch 
Elemente anderer Künſte das Wohlgefallen in Anſpruch nehmen. 

Aber mit dieſen Linien, welche das eigenthümliche Ele— 
ment in der Baukunſt ſind, iſt das ſtoffliche Intereſſe, d. h. 
die theoretiſche Auffaſſung, noch nicht vollſtändig erledigt. Es 
wurde ſchon angedeutet, daß mit den aus Linienverhältniſſen 
geſchaffenen Gebilden auch zugleich ein gewiſſer äußerer Zweck 
in Verbindung tritt. Der Zweck iſt ein Gedanke, den ich 
mir ſetze, alſo hier z. B. Aufenthaltsort für Menſchen, Auf— 
enthaltsort eines Gottes (griechiſcher Tempel), Verſamm— 
lungsort für religiöſe Uebungen, Sockel eines Bruſtbildes 
u. ſ. w., alſo immer ein Gedanke von beſtimmtem Inhalte, 
der an ſich gar nicht äſthetiſch iſt, aber doch die Veranlaſſung 
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ift, daß eine Menge ſchöner Verhältniſſe in linearer Form 
gebildet werden. Wer aus Freude über den Act ſeines Er— 
kennens, in welchem er den inneren Zweck dieſer oder jener 
linearen Formen durchſchaut hat, ſchon deshalb, weil ſie 
dieſen Zweck ausdrücken, einen äſthetiſchen Werth ihnen zu— 
ſprechen wollte, ohne den weiteren Grund der Schönheit 
allein in den objectiven Verhältniſſen der Linien zu ſuchen, 
der vergäße, daß als Poſtament auch ein unbehauener Fels— 
block dienen kann, oder daß man, um ein Gebälk zu ſtützen, 
nicht nothwendig Karyatiden unterſtellen muß. Man hat an 
dem Gedanken des Zweckes noch keinen Talisman für das 
Schöne, da er ebenſowenig wie eine einzelne Linie oder Farbe 
die praktiſche Werthſchätzung zu einem Urtheile des Beifalles 
oder Mißfallens anregt. Zudem ſchlagen die Funken des Ge— 
dankens gerade in der Baukunſt am allerſpärlichſten durch. 
Um einen einzigen Gedanken anſchaulich darzuſtellen, muß 
eine ganze Maſſe von Linien mitwirken. Einen viel breiteren 
Raum der Verdeutlichung haben Malerei und Plaſtik durch 
die phyſiognomiſche Bedeutung der Farben und Umriſſe, wäh— 
rend hingegen in der Muſik an die Stelle des klaren Ge— 
dankens die Tonvorſtellung tritt, welche nur den dunklen 
Verlauf der Gedanken objectivirt, alſo ſtatt des klaren Ge— 
dankens als ſtoffliches Element nur ein Gefühl auftritt. Nur 
die Poeſie ſchafft all' ihre Gebilde aus Gedanken. 

Darnach ergibt ſich eine doppelte Reihe von einzelnen 
Elementen, Gedanken und Linien, welche an ſich äſthetiſch 
gleichgiltig ſind und nur die theoretiſche Auffaſſung intereſ— 
ſiren; was aber aus der Verbindung dieſer Linien und Ge— 
danken die praktiſche Werthſchätzung zu einem Urtheile des 
Beifalls auffordert, hat äſthetiſchen Werth. Dieſer wird ſich 
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entweder durch Linear-Verhältniſſe als eigentliche architekto— 
niſche Schönheit darſtellen, oder durch Gedanken-Verhältniſſe, 
welche mit architektoniſchen Mitteln verſinnbildlicht werden, 
als poetiſche Schönheit offenbaren. 

Was nun den Stoff in abgeleitetem Sinne betrifft, ſo 
wurde ſchon oben geſagt, daß, wenn er das Object eines 
Künſtlers iſt, um daraus ein eigenthümliches Werk zu ſchaffen, 
er als ſolches Gleichgiltiges und Werthvolles neben einander 
enthalte; letzteres an ſich, erſteres für die Phantaſie des 
Künſtlers und ſeine idealiſirende Umgeſtaltung. Da aber der 
Künſtler einen auf dieſe Weiſe, wenn auch unvollkommen 
geſtalteten Stoff vorfindet oder entdeckt, ſo ſtößt uns hier 
die Frage auf, ob die Nachahmung der Natur, welche in 
Malerei und Plaſtik eine ſo hervorragende Rolle ſpielt, 
auch in der Baukunſt einen Einfluß übe. Daß dem nicht ſo 
zu ſein ſcheint, rührt wohl größtentheils daher, weil das 
Kunſtwerk der Architektur zugleich einem außer ihm liegenden 
Zwecke dient, den ſich erſt ein ſelbſtbewußtes Weſen ſetzen 
kann. Auch iſt dabei nicht an Höhlen gedacht, die an den 
Wohnungen der Troglodyten etwa ihre Nachbilder hätten, 
denn ſie ſind meiſtentheils form- und regellos, und daß die 
Adelsberger Grotte in Krain an gothiſche Domgewölbe erin— 
nert, iſt ein ganz einzelner Fall. Dagegen verrathen Pro— 
ducte, die dem Inſtincte der Thiere, namentlich der Inſecten, 
entkeimen, wie z. B. der Bienenſtock, in den ſymmetriſchen 
und parallelen Reihen gleichſam einen beſtimmten Grundriß, 
oder die Anlage des Gewebes einer Spinne ſymmetriſche Ra— 
dien. Ebenſo zeigt der Bau der Pflanzen, Thiere und Men— 
ſchen hinſichtlich ſeines verticalen Durchſchnittes eine Menge 
linearer Verhältniſſe und der Menſch unterliegt hinſichtlich 
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feines Gerippes ebenſo den architektoniſchen Regeln, wie er 
hinſichtlich ſeiner äußeren Umriſſe ein Vorbild der Plaſtik 
iſt. Endlich können noch als architektoniſche Naturformen die 
mannigfachen Arten der Kryſtalle erwähnt werden. — Die 
primitiven Bauten der Menſchen zeigen noch einen ſo ge— 
ringen Geſchmack, daß die Anlage, der Wechſel und die 
Auswahl der Formen kaum noch die angedeuteten Naturpro— 
ducte erreichen, aber je weiter der Geſichtskreis, je vielfacher 
die Zwecke der Menſchen und je zartfühlender ihr Geſchmack 
wurde, deſto größer muß die Umſicht der theoretiſchen Er— 
kenntniß und deſto größer die Feinheit der praktiſchen Werth— 
ſchätzung ſein, die ein Künſtler ſeinem Objecte einhauchen 
muß, wenn es ein wahrhaft ſchönes Werk ſein ſoll. Kenntniß 
und Urtheil müſſen ihn allenthalben begleiten. Jene liefert 
ihm den gleichgiltigen Stoff, dieſe die ſchöne Form. 

Nun könnte wohl Jemand einwenden: der griechiſche 
Säulenbau, welcher den Zweck hat den Architrav zu ſtützen, 
um dadurch einen Raum überdecken zu können, und dieſen 
Zweck erreicht, ohne den Raum gänzlich abzuſchließen, was 
bei dem ſüdlichen Klima nicht nöthig iſt, — iſt er nicht von 
ſo eigenthümlicher Schönheit und aus ſo eigenthümlichen kör— 
perlichen Verhältniſſen zuſammengefügt, daß die Linienver— 
hältniſſe, welche bisher als die eigentlich einheimiſchen Ele— 
mente der Architektur vindicirt wurden, hier gar nicht in 
Betracht zu kommen ſcheinen? Dieſer Einwand berührt die 
ſchon Eingangs gemachte Andeutung, daß man das architek— 
toniſche Kunſtwerk auch als plaſtiſches betrachten kann, aber 
damit zugleich das begriffliche Element der Architektur ver— 
läßt. Für jene plaſtiſche Betrachtungsweiſe des architektoni— 
ſchen Kunſtwerkes iſt indeſſen die griechiſche Säule ein recht 
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paſſendes Beiſpiel. Sie erſcheint uns in der That wie ein 
eigenthümlicher Körper mit plaſtiſchen Umriſſen und die Grie— 
chen zeigen ſich auch in der Architektur als ein plaſtiſches 
Volk. Ihre rege Phantaſie wußte einen Körper zu ſchaffen, 
der nicht nur den Zweck erreichte, die Laſt der Decke zu 
tragen, ſondern auch faſt wie ein organiſcher Leib geformt war. 

Wo aber ſtatt ſolcher ſelbſtſtändiger Schönheiten, wie 
die Säulen, nur einförmige Wände dieſe Stütze bilden, dort 
tritt die Ausſchmückung in ihr Recht. Dieſe gehört nun ent— 
weder der Baukunſt ſelbſt an, indem die Flächen als Grund— 
lage dienen, um ſchöne Verhältniſſe von Linien zum Aus— 
drucke bringen zu können, oder den anderen Künſten, in 
erſter Linie Plaſtik und Malerei. Von dieſen gilt, was 
Rückert von der Roſe ſagt: 

Wenn die Roſe ſelbſt ſich ſchmückt, 
Schmückt ſie auch den Garten. 

Wenn man alſo das Aeußere eines Palaſtes oder einer 
Kirche in's Auge faßt, ſo iſt das Auge nicht auf architektoniſche 
Verhältniſſe allein gerichtet, ſondern auf die Verbindung der— 
jenigen ſchönen Künſte, welche Raumdimenſionen an ſich 
tragen. Daß die Bauwerke der Griechen trotz ihrer reichen 
Ornamentik nichts an der eigenthümlichen architektoniſchen 
Schönheit verlieren, liegt zum großen Theile an ihrem Säu— 
lenbau, der dem Betrachter die Verhältniſſe ſeines Grund— 
riſſes und Aufbaues in ganz durchſichtiger Weiſe darſtellt 
und es auf dieſe Weiſe möglich macht, daß die Linienver— 
hältniſſe, in denen die architektoniſche Schönheit ihre Hei— 
math hat, in recht auffälliger Weiſe das Urtheil zum Beifall 
auffordern können. 

In der Malerei ſind die Formen, aus denen der 
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Werth dieſer Kunſt abgeleitet werden muß, flächenartig. Aber 
die Fläche an ſich bietet keine von einander unterſchiedenen 
Theile, aus denen ſich Verhältniſſe bilden ließen. Dies wird 
ermöglicht durch die Farben und den Grad der Beleuchtung. 
Die Frage, ob eine farbige Fläche durch einen farbigen 
Punct erſetzt werden könne, würde mit der phyſiologiſchen 
Thatſache ſtreiten, daß die Lichtempfindungen durch die flä— 
chenförmige Netzhaut vermittelt werden. Alſo iſt eine farbige 
oder eine mehr oder weniger beleuchtete Fläche derjenige 
Stoff, aus dem die ſchönen Verhältniſſe der Malerei ge— 
bildet werden. Wenn man nun ſagt, dieſe Farbe ſei ange— 
nehmer als jene, ſo iſt der Grund eines ſolchen Urtheils le— 
diglich ein ſubjectiver, kein aus objectiven Verhältniſſen her— 
rührender, denn es läßt ſich hier das Subject dieſes Ur— 
theils von ſeinem Prädicate gar nicht begrifflich ſondern, mit 
anderen Worten, ein einzelnes Element für ſich betrachtet, 
iſt äſthetiſch gleichgiltig, und hat als ſolches nur für die 
theoretiſche Auffaſſung Intereſſe, wenn auch unter den Wir— 
kungen der einzelnen Farben ein Gegenſatz ſich herausſtellt, 
der mit jenem Gegenſatze des äſthetiſchen Wohlgefallens und 
Mißfallens ähnlich zu fein ſcheint. Um dagegen den äſthe— 
tiſchen Eindruck ſchöner Farbenverhältniſſe recht rein zu haben, 
denke man an ein Landſchaftsgemälde, nicht an ein hiſtori— 
ſches Gemälde; denn dieſe beiden verhalten ſich wie Inſtru— 
mentalmuſik und Oper. Oder man halte ſich eine Natur- 
landſchaft vor das geiſtige Auge, etwa einen leichtbewölkten 
Frühlingsabend im Gebirge, mit ſeiner bei weitem größeren 
Friſche und Lebendigkeit der Farben, als ſie ein Gemälde hat, 
um recht inne zu werden des mannigfachen Schönen, wel— 
ches lediglich durch die Verbindung einzelner Farben zu ge— 
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wiſſen Verhältniſſen entſteht. Recht herzergreifend und über 
die ewig gleiche und ewig friſche Wirkung der Naturfarben 
Kunde gebend ſind die Worte Uhland's: 

O Sonn', o ihr Berge drüben, 

O Feld und o grüner Wald, 

Wie ſeid ihr ſo jung geblieben 

Und ich bin worden ſo alt! 

Das ſanfte, ſchmelzende Gefühl, in welches wir durch 
den Anblick einer Abendlandſchaft verſetzt werden, iſt eine 
Wirkung, die faſt allein durch die Farben hervorgebracht 
wird und die Aufgabe der Kunſt iſt es, eine ſolche harmo— 
niſche Verbindung wohlgefälliger Farbenverhältniſſe zu ſchaffen. 
Aber wie kamen wir dazu, die Landſchaftsmalerei von der 
hiſtoriſchen zu trennen, und der erſteren eine größere Einfach— 
heit des elementaren Stoffes und der äſthetiſchen Form 
zuzuſchreiben? Offenbar iſt der Kreis des gleichgiltigen Stof— 
fes, welcher der theoretiſchen Auffaſſung zufällt, und der 
werthvollen Formen, welche dem Urtheile der praktiſchen 
Werthſchätzung anheimgegeben ſind, noch nicht vollſtändig ge— 
ſchloſſen. 

Die farbigen Flächen ſind begrenzt. Als ſolche unter— 
liegen ſie nach Anlage und Bau den Normen linearer Ver— 
hältniſſe. Sie haben alſo eine beſtimmte Zeichnung und bedie— 
nen ſich, um auch die dritte Raumdimenſion darzuſtellen, der 
Perſpective. Dadurch gelingt es ihnen, menſchliches Leben 
und Treiben, menſchliche Zuſtände und Thaten darzuftellen. 
Für jeden beſtimmten Ausdruck haben ſie eine beſtimmte Zeich— 
nung und Farbe und werden zum Symbol geiſtiger Zuſtände. 
Es ſind nun Gedanken und Geſinnungen, denen ein beſtimm— 
ter Ausdruck entſpricht, und indem der Betrachter die Hülle 
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durchbricht, die das Symboliſche an ſich ſelbſt hat, eröffnet 
ſich ihm ein ganz neues Feld: die Welt der Gedanken. Dieſe 
ſind aber von gar mannigfacher Art. Es kann ein ſinnlicher, 
die Begierde aufregender Gedanke ſein, wovon Roſenkranz 
in der Aeſthetik des Häßlichen“) Beiſpiele gibt, oder ein 
böſer, das Gefühl empörender, wie in der Darſtellung des 
Kindermörders, oder ein veredelnder, den Patriotismus be— 
lebender, wie beim Anblicke der Nationalhelden. Aber der 
Gedanke verleiht weder dem Bilde ſeine maleriſche Schön— 
heit, noch iſt er für ſich allein betrachtet ſchön, von jenem 
äſthetiſchen Werthe ganz zu ſchweigen, deſſen Begründung 
die bloße Symboliſirung erſetzen ſoll. 

Ein Gedanke iſt vielmehr als ein einzelner ebenſo gleich— 
giltig wie eine Farbe. Indem aber das Symbol wie ein Arm 
in eine andere Welt hinübergreift, wird die Möglichkeit er— 
öffnet, daß Gedanke mit Gedanke ſich verbinden kann und 
die Malerei, ſoweit ſie von dieſem Felde der Poeſie Beſitz 
nimmt, zu den einheimiſchen Schönheiten noch poetiſche hin— 
zufügen kann. Gedanken und Geſinnungen der Menſchen 
werden uns durch die anſchauliche Darſtellung offenbar und 
durch das leiſe Band, welches die Malerei mit der Poeſie 
geknüpft, gewinnt ſie einen Theil aus der reichen Fülle, 
welchen die Poeſie erhalten hat. Recht paſſend laſſen ſich, 
um für die maleriſche und poetiſche Seite in einem Bilde 
ein Beiſpiel zu haben und zugleich um den Geiſt Raphael— 
ſcher Conception zu begreifen, die Göthe'ſchen Worte im 
Fauſt auf die ſixtiniſche Madonna in Dresden anwenden: 
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Alles Vergängliche 

Iſt nur ein Gleichniß; 
Das Unzulängliche 
Hier wird's Ereigniß; 
Das Unbeſchreibliche 
Hier iſt es gethan; 
Das Emwig- Weibliche 
Zieht uns hinan. 

Ließ ſich auf dem bisherigen Wege der an ſich gleich— 
giltige Stoff von der allen äſthetiſchen Beifall erzeugenden 
Form genau ſondern, ſo gilt dies nicht in gleichem Maße 
von dem Stoffe in abgeleitetem Sinne, welcher Object der 
Darſtellung des Künſtlers iſt. Sein Werk iſt für die Mit- 
theilung beſtimmt und bedarf deswegen aller Hilfen, welche 
nöthig ſind, um die vollkommene Apperception möglich zu 
machen; es bedarf ebenſo ſeines vollen und reinen Geſchmacks, 
um dem ſchönen Werke ein ideales Leben einzuhauchen. 
Die erſtere Bedingung wird erfüllt werden können durch die 
theoretiſche Kenntniß, die zweite durch das praktiſche Urtheil 
des Künſtlers. Im Objecte ſelbſt liegen für beide Seiten 
Anhaltspuncte. In Anſehung der erſteren wird dasſelbe als 
gleichgiltig, des letzteren als äſthetiſch werthvoll behandelt. 
Aber dieſer Werth erſcheint in unvollkommener Reinheit der 
Form, iſt getrübt durch unweſentliche Zuthaten, welche die 
Faßlichkeit erſchweren. Dem Künſtler liegt es ob, alle dieſe 
Züge in reiner äſthetiſcher Form an's Licht zu ziehen und 
ſeinem Stoffe eine vollendete Durchſichtigkeit zu geben. Statt 
vieler Fälle ſei nur einer herausgehoben, das Porträt. Leſ— 
ſing ſagt im Laokoon: der Maler ſoll fo malen, wie die 
ſchaffende Natur das Bild urſprünglich ſich dachte, oder, wie 
Ariſtoteles in der Poetik ſich ausdrückt, gute Porträtmaler 


jeien diejenigen, welche die Menſchen zwar ähnlich aber idea— 
liſirt bilden. Von unſeren heutigen Photographien freilich 
würde Ariſtoteles anders geurtheilt haben; wahrſcheinlich, ſie 
ſeien diejenigen Bilder, welche den Menſchen zwar ähnlich, 
aber nicht idealiſirt darſtellen. Der Porträtmaler ſucht eben 
erſt den individuellen Grundtypus und die bleibenden Cha— 
raktereigenthümlichkeiten einer Perſönlichkeit zu erkennen, um 
die rechten Verhältniſſe der Zeichnung und Farbe darſtellen 
zu können. Die Kenntniß jener liefert ihm den Stoff, das 
Urtheil über die Art ihrer Verbindung die Form, welche des 
reinen äſthetiſchen Eindruckes nicht ermangeln wird. 

Außer den poetiſchen Schönheiten, durch welche die Ma— 
lerei den Kreis ihrer Darſtellung reicher zu machen vermag, 
müſſen noch diejenigen hervorgehoben werden, welche durch 
lineare Verhältniſſe erzeugt werden. Dahin gehört namentlich 
die Art und Weiſe der Gruppirung der auf einem Gemälde 
vorkommenden Gegenſtände und Perſonen. Bald iſt es ein 
gleichſeitiges oder gleichſchenkliches Dreieck, wie bei den mei— 
ſten Raphael'ſchen Gemälden, bald ein Parallelogramm, bei 
welchem dann die Hauptfigur in den Durchſchnittspunct der 
beiden Diagonalen fällt, wie bei Leſſing's Huß vor dem 
Scheiterhaufen oder Kaulbach's Hunnenſchlacht. Dieſe An— 
ordnung in der Gruppirung beruht auf ganz objectiven pa— 
rallelen oder ſymmetriſchen Linienverhältniſſen, um dadurch 
die maleriſchen Schönheiten in ein helleres Licht zu ſtellen, 
iſt aber nicht mit jener Anordnung zu verwechſeln, welche 
blos der leichteren Faßlichkeit dient und ihren Grund nicht 
in objectiven Verhältniſſen, ſondern in pſychologiſchen Be— 
dingungen der leichteren Auffaſſung hat. 

Der Kreis desjenigen, welches die Malerei darzuſtellen 
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vermag, iſt unendlich groß, wenn man ihn mit dem der 
Plaſtik vergleicht, jener individuellen Kunſt, welche einen 
Moment aus dem Leben eines organiſchen Weſens, ſei es 
Thier oder Menſch, herausgreift und einen ganz individuellen 
Geiſt in die körperliche Hülle zu kleiden weiß. Zu dieſer Hülle 
liefert die Natur das unmittelbare Vorbild und man ſollte 
glauben, es dürfe nur jener allgemeine Gattungstypus der 
menſchlichen oder thieriſchen Geſtalt herausgeſucht werden, 
um frei von allen unweſentlichen Zuthaten, als diejenige Grund— 
form zu dienen, durch deren Nachbildung wir am leichteſten dem 
individuellen Geiſte einen idealiſirten Ausdruck zu geben ver— 
möchten. Und hat ſich nicht das plaſtiſche Volk der Griechen am 
treueſten an die Natur gehalten, um jede zarte Nuance der Form 
in genaueſter Weiſe wiederzugeben, in der Vorausſetzung, 
daß jene Grundform der Natur die Schönheit in ewiger 
Muſtergiltigkeit bewahre, jenes Volk, bei dem das Land nicht 
nur in lauter individuelle Geſtaltungen zerbröckelt, ſondern 
auch mit Staaten, Städten und Parteiungen gerade ſo be— 
völkert war, wie ihre Götterhaine mit plaſtiſchen Kunſtwerken, 
ſo daß für uns Natur und Antike als Muſter der Nachah— 
mung aufgeſtellt werden? 

Es ſoll nun zwar nicht geleugnet werden, daß für den 
Künſtler die Nachahmung der Natur wie ein friſcher Born 
auf ſeine Phantaſie wirkt, daß jener Normaltypus ſchöne 
Verhältniſſe an ſich habe, und darum verdient, das Vorbild 
zu ſein für alle Geſtaltungen, die man aus ihm herausnimmt, 
aber ein ſolcher Ausgangspunct dürfte unrichtig ſein, wenn 
es ſich darum handelt, den ſpecifiſch äſthetiſchen Werth pla— 
ſtiſcher Formen zu begründen. Daß der Normaltypus der 
menſchlichen oder thieriſchen Geſtalt ſchön ſei, iſt der äſthe— 
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tiſchen Unterſuchung nicht Princip, ſondern Problem; und 
für ſie hat die Frage denſelben Werth, ob dieſer Normaltypus 
an ſich ſchön oder ob er häßlich ſei. Es iſt irrig, wenn man 
glaubt, mit jenem Normaltypus, deſſen äſthetiſcher Werth 
vorausgeſetzt, nicht erwieſen wird, zugleich die Fundgrube 
für jene äſthetiſch werthvolle Form gefunden zu haben, welche 
zur Vervollſtändigung ihres Werthes noch einen Geiſt oder 
Gehalt nöthig hat, und an ſich eine leere bleibt, wenn ſie 
dieſes geiſtigen Gehaltes nicht theilhaftig geworden iſt. Das 
Kunſtſchöne erſcheint, von hier aus geſehen, wie ein doppel— 
köpfiger Janus, von der einen Seite die „techniſche“ Voll— 
kommenheit der Form von der anderen den geiſtigen Ge— 
halt verrathend. 

Indeſſen iſt das, was man hier leere Form nennt, zum 
Theil gar nicht ſpecifiſch plaſtiſche Form, und andererſeits 
iſt die Erkenntniß desjenigen, was als gleichgiltig anzuſehen 
iſt, nicht bis zu dem Puncte verfolgt, welcher den Urſprung 
des plaſtiſchen Werthurtheils zeigt. Dies führt uns auf 
die Frage: welches iſt der Stoff im elementaren Sinne, 
aus dem die ſchönen plaſtiſchen Formen gebildet werden? 
Ein menſchlicher oder thieriſcher Körper hat drei Dimen— 
ſionen an ſich, und iſt zu einem beſtimmten Baue ausgeſtaltet. 
Dieſer Bau hat in ſeinem Grundriſſe eine Menge von li— 
nearen wohlgefälligen Verhältniſſen, unter denen namentlich 
die Symmetrie hervorzuheben iſt, und inſofern kommen hier 
architektoniſche Schönheiten in Betracht. Auch zeigt ſich hier 
der Gedanke des Zweckes wie bei der Architektur, welcher 
durch die einzelnen Linien des Grundriſſes angedeutet wird, 
und zwar ſind es körperliche Functionen, welche als Zweck 
der Linien erſcheinen. Daraus kann man auch zugleich erſehen, 
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daß ein Studienkopf ohne allen geiſtigen Ausdruck doch nicht 
ganz, weder der ſchönen Verhältniſſe noch des Gedankens 
entbehrt, nur ſind dieſelben nicht auf plaſtiſchem, ſondern 
architektoniſchem Boden zu ſuchen. Außer dieſen linearen 
Verhältniſſen kommen noch maleriſche in Betracht, indem 
die Oberfläche der Haut einen Wechſel der Farbe hat oder 
innere Zuſtände, namentlich Affecte oder Leidenſchaften einen 
Wechſel erzeugen. Aber weder die Linien noch Flächen ſind 
der einheimiſche Stoff der plaſtiſchen Formen. Von den Far— 
ben abſtrahirt man ſogar, um die plaſtiſchen Formen in 
reiner Geſtalt zu haben. Das was nun als ſtoffliches Ele— 
ment für die Plaſtik allein übrig bleibt, iſt der körperliche 
Umriß, und eine Verbindung von mehreren körperlichen 
Umriſſen iſt es, welche das unwillkürliche Urtheil des Bei— 
falls oder Mißfallens hervorrufen wird. 

Mit dieſen einzelnen Umriſſen iſt aber der ſtoffliche 
Charakter noch nicht vollſtändig gegeben. Thiere und Menſchen 
ſind Weſen mit inneren Zuſtänden, welche in cauſalem Zu— 
ſammenhange ſtehen mit der äußeren Erſcheinung. Die Um— 
riſſe ſind gleichſam die räumlichen Enden dieſer inneren Zu— 
ſtände, und es iſt Sache der Phyſiognomik und Pathognomik, 
uns über dieſen Zuſammenhang näheren Aufſchluß zu er— 
theilen. Wir erhalten nun beſtimmte einzelne Gedanken, durch 
die körperlichen Umriſſe verſinnbildlicht, welche auch hier 
Poeſie und Plaſtik durch ein leiſes Band verknüpfen, wenn 
auch das Kunſtwerk die ſimultane Gedankenverbindung in 
der Plaſtik ganz anders als die ſucceſſive in der Poeſie zur 
Erſcheinung bringt. Der Gedanken und inneren Zuſtände gibt 
es nun eine unendliche Menge. Sie unterſcheiden ſich aber 
eben ſo qualitativ. Bekanntlich tritt, je höher ein Organis— 
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mus entwickelt iſt, die individuelle Verſchiedenheit der ein— 
zelnen Weſen immer mehr zu Tage. Von den Pflanzen ſind 
die Exemplare einer Gattung qualitativ ziemlich gleich, bei 
den Thieren ſchon weniger, dem einzelnen Menſchen aber iſt 
keiner mehr gleich. Man ſpricht daher wohl vom Stolze des 
Löwen, vom Zorne des Hundes, von der Furchtſamkeit der 
Katze, aber eine ſolche allgemeine Charakteriſtik hat keine 
Anwendung auf die Menſchen. Für die Weckung des äſthe— 
tiſchen Urtheiles in plaſtiſchen Umriſſen wird nun der Fall 
deſto einfacher ſein und das Urtheil deſto reiner als plaſti— 
ſches erſcheinen, je geringer die Individualiſirung herrſcht, 
alſo am reinſten in der Arabeske, ebenſo im Thiere verhält— 
nißmäßig reiner als im Menſchen, und im letzteren Falle 
dürfte die Büſte den Vorrang haben vor der Darſtellung 
einer ganzen tragiſchen Kataſtrophe, wie in der Niobegruppe 
oder im Laokoon. Es folgt aber daraus keineswegs der ge— 
ringere äſthetiſche Werth der letzteren in Vergleich mit den 
erſteren, — im Gegentheil, je reicher das geiſtige Leben der 
Menſchen als das der Thiere iſt, deſto mannigfacher ſind die 
daraus hervorgehenden Verhältniſſe und deſto größer wird 
die Fülle des äſthetiſchen Werthes, — aber der Charakter 
des ſpecifiſch plaſtiſchen Wohlgefallens tritt in den erſteren 
in reinerer Geſtalt heraus, in ähnlichem Maße, wie das 
ſpecifiſch muſikaliſche Wohlgefallen eher an der Inſtrumental— 
muſik anſchaulich gemacht werden kann, als etwa an der Oper. 

Mögen nun alle dieſe einzelnen Umriſſe bedeutungslos 
oder bedeutungsvoll, d. h. ein Sinnbild für innere Zuſtände 
oder Gedanken ſein, als einzelne intereſſiren ſie doch nur die 
theoretiſche Erkenntniß und ſind deshalb äſthetiſch gleichgiltig, 
dagegen die Verbindung mehrerer Umriſſe zur Harmonie 


oder Gorrectheit ein Verhältniß erzeugt, welches von ſelbſt 
äſthetiſch werthvoll ſein wird. 

Was den Stoff in abgeleitetem Sinne betrifft, inſofern 
er Object der Darſtellung des Künſtlers iſt, ſo gilt hier 
dasſelbe, was ſchon oben bei der Malerei erwähnt worden 
iſt. Der Künſtler muß ſeinen Stoff, der an ſich ſchon Gleich— 
giltiges und Werthvolles enthält, in reiner äſthetiſcher Form 
zur Erſcheinung bringen, alles Unweſentliche entfernen und 
nur diejenigen Züge zur Geltung bringen, welche ihm ein 
individuelles Gepräge und hohen künſtleriſchen Werth ver— 
leihen. Der einfachſte Fall wäre, ſowie bei der Malerei das 
Porträt, hier das Standbild oder die Büſte. Sie zeigt 
aber die reine äſthetiſche Form nicht in ſittlicher, ſondern in 
ſpecifiſch äſthetiſcher Beziehung. Eine Schiller-Büſte ohne 
den Ausdruck des ſittlichen Adels läßt ſich freilich nicht den— 
ken, dagegen iſt in Rauch's Göthe jener ſcharfe, objective 
Blick, dem die ganze Welt offen ſteht, vortrefflich zum Aus— 
drucke gebracht, in der Büſte von Schopenhauer die kernige, 
faſt bäuriſche Derbheit, bei Vitellius auf dem Wiener Bel— 
vederre die ungezügelte Gefräßigkeit, und zwar nicht blos in 
den unteren Geſichtspartien, ſondern das ganze Antlitz iſt 
quammig und quappig gebildet. 

Mit der Plaſtik iſt die Reihe derjenigen einfachen Künſte, 
in deren einzelnen Elementen die Dimenſionen des Raumes 
herrſchen, geſchloſſen; andere hieher gehörige ſind gemiſchter 
Art, wie z. B. das Relief die dritte Dimenſion in verjüng— 
tem Maßſtabe hat, die ſchöne Gartenbaukunſt aus einer Ver— 
bindung der Architektur mit dem Naturſchönen beſteht, von 
denen jene den Grundriß, dieſes den Aufbau liefert. Wenn 
nun zur Conſtruction der drei übrigen einfachen Künſte analog 


mit den Dimenfionen des Raumes auch drei Dimenſionen 
der Zeit gedacht werden ſollen, ſo verſteht es ſich von ſelbſt, 
daß in dieſer Analogie das Gleiche nicht über das Unter— 
ſcheidende herrſchen darf. Ueber die Analogie der zeitlichen 
Dimenſionen gibt ſchon Herbart Andeutungen, wenn er 
ſagt: „Das ſimultane Schöne iſt größtentheils im Raum zu 
ſuchen, für Malerei, Plaſtik, und in entſprechenden Natur— 
gegenſtänden; außerdem hat nicht blos die Muſik, vermöge 
der Harmonie, ihren Antheil daran, ſondern auch die Poeſie; 
letzteres zeigt am deutlichſten die dramatiſche Kunſt, wo meh— 
rere Schauſpieler zwar nicht zugleich reden, aber zugleich 
auf der Bühne ſtehend fortwährend ihre Charaktere und 
ihre Abſichten vergegenwärtigen“). Im erſten Falle ſind es 
eben Töne, welche nicht nur geſondert ſind und ein objec— 
tives Verhältniß bilden, ſondern auch für unſere Auffaſſung 
in jener Sonderung verharren, durch die das Nebeneinander 
in der Succeſſion erzeugt wird; im zweiten Falle iſt es der 
Gedanke, welcher zu jener zweiten Dimenſion noch die Tiefe 
hinzubringt. Sollte aber die Succeſſion nicht auch an ſich, 
abgeſehen von Tönen und Gedanken, ſchon Verhältniſſe bil— 
den können, welche ein äſthetiſches Wohlgefallen hervorrufen? 

Wir betreten hiemit das Gebiet der einfachſten ſucceſ— 
ſiven Kunſt, der Rhythmik. So lange freilich der Blick 
auf die immer gleiche Linie der Zeit gerichtet iſt, wird der 
praktiſchen Werthſchätzung keine Gelegenheit geboten ſein, 
durch ein Urtheil über Verhältniſſe, welche nur durch die 
Selbſtſtändigkeit Verſchiedener entſtehen, die Grenze des 
Gleichgiltigen bei der theoretiſchen Betrachtung der Einen 


*) S. W. I. p. 149. 
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Linie zu überſchreiten. Aber anders wird ſich die Sache ge— 
ſtalten, wenn man Zeitabſchnitte in Erwägung zieht. Da— 
durch dürften wir dann zu einer Kunſt gelangen, welche ſich 
wohl begrifflich von den andern ſtreng ſondern läßt, aber 
in der Wirklichkeit keine geſonderte Darſtellung hat. Es wäre 
aber übereilt, wenn man wegen des letzteren Umſtandes 
ſchließen wollte, ſie ſei nicht das verbindende, ſondern das 
dienende Glied zwiſchen Muſik und Poeſie, und ſie enthalte 
in ſich gar keine Wurzeln für Schönheiten, die ihr ſelbſt— 
ſtändig angehörten. An dieſem Orte tritt denn auch der Un— 
terſchied zwiſchen Kunſt im philoſophiſchen Sinne und Kunſt, 
welche auf Mittheilung und praktiſcher Ausübung beſteht, 
am deutlichſten zu Tage. Jene ſucht nur diejenigen Elemente 
auf, welche das Urtheil zum Beifall oder Mißfallen auffor— 
dern, unbekümmert, ob dieſe Elemente eine phyſiſche Realität 
haben an einem wirklichen Kunſtwerke oder nur als Bilder 
die Phantaſie beſchäftigen. So ſind denn die einzelnen Zeit— 
theile, welche den Stoff für rhythmiſche Verhältniſſe bilden, 
an ſich nur der theoretiſchen Betrachtung zugänglich und des— 
halb gleichgiltig; ſie wecken aber das äſthetiſche Urtheil, wenn 
ſie in irgend einer Verbindung zuſammen auftreten. 

Aber wie kommt es, könnte Jemand fragen, daß in den 
bisher beſprochenen einfachen Künſten, der Architektur, Ma— 
lerei und Plaſtik, die ſinnliche Anſchauung eine directe Con— 
trole führen konnte für die endgiltige Entſcheidung des Ur— 
theils über den Werth der Formen, während dies bei den 
rhythmiſchen Verhältniſſen durchaus unmöglich iſt? Die 
Rhythmik ſcheine alſo keine ſelbſtſtändige Kunſt zu ſein in 
dem Sinne, als man von Malerei oder Plaſtik ſpricht. 
Dieſer Einwand ſpricht von der Mittheilung der Kunſt und 
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glaubt, daß der ſelbſtſtändige Werth rhythmiſcher Formen 
darunter leide, wenn ſie nicht auch ſelbſtſtändig dargeſtellt 
werden können, wie etwa Farben oder Töne. Der Grund 
dafür, daß die Rhythmik nicht als ſelbſtſtändige Kunſt mit— 
getheilt wird, kann nur in der Mittheilung ſelbſt liegen. Die 
bisher beſprochenen Elemente von Linien, Farben und Um— 
riſſen unterliegen nicht blos der Beurtheilung hinſichtlich ihres 
Werthes, ſondern ſind auch der ſinnlichen Wahrnehmung des 
Auges, zum Theil auch des Taſtſinns zugänglich. Nannte ja 
doch Herder das Sehen ein verklärtes Taſten. Wir können 
auch umgekehrt ſagen: die Augen ſind die Hände des Kopfes. 
Die Elemente der Muſik und Poeſie werden durch das Gehör 
vermittelt, und zwar die Töne unmittelbar, die Gedanken 
durch die Sprache. Daß aber auch den rhythmiſchen Ele— 
menten eine gewiſſe Empfindung entſpricht, dürfte nicht ſchwer 
nachzuweiſen ſein. Beim Anhören eines Marſches oder beim 
Tanzen erfolgt eine unwillkürliche Bewegung unſerer Füße 
nach dem gleichen Rhythmus, als wären ſie deſſen vermit— 
telnde Empfindungsorgane und die Ohren zugleich die Füße 
des Kopfes. Dieſe Wirkung wird auch dann erreicht, wenn, 
wie bei der Trommel, das eigentlich Muſikaliſche in den 
Hintergrund tritt. Herbart nannte ſie daher auch ganz 
richtig nur antreibend, denn die Trommel iſt das rhythmiſche 
Inſtrument. Aber dieſe rhythmiſchen Empfindungen ſind nur 
durch die Vermittlung des Gehörs entſtanden. Sollen deutliche 
und beſtimmte Unterſchiede in dem durch die Sinne Wahr— 
genommenen hervortreten, ſo kann dies nur durch hörbare 
Ton⸗ oder Wortvorſtellungen geſchehen, welche einen unmit— 
telbaren Empfindungsinhalt haben, daher nur Muſik und 
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Poeſie diejenigen Künſte find, durch welche die Rhythmik 
den Sinnen mitgetheilt wird. 

Die Frage nach der ſinnlichen Wahrnehmbarkeit führte 
uns aber von der eigentlichen äſthetiſchen Unterſuchung und 
dem begrifflichen Elemente ab. Jene fragt nicht, ob und wie 
Elemente mittheilbar ſind, ſondern ob einzelne Elemente in 
objectiver Weiſe ein ſolches Verhältniß bilden, daß ein hin— 
zutretendes Urtheil unmittelbar zu einem Ausſpruche des Bei— 
falls oder Mißfallens getrieben wird, und es iſt gleichgiltig, 
ob die zuſammentretenden Glieder wirklich ſeiende oder nur 
gedachte Dinge find. Dies muß ſich nun auch auf die Ryth— 
mik anwenden laſſen. Die ſtoffliche Seite derſelben bildet die 
Bewegung mit ihrem zeitlichen Verlaufe im Allgemeinen oder 
eigentlich die einzelnen Zeittheile derſelben, welche ein Zu— 
ſammen und dadurch ein Verhältniß bilden können. Die Be— 
wegung hat an ſich Extenſion und Intenſion; nach dem Maße 
jener gibt es beſtimmte Theile, nach der Geſchwindigkeit 
dieſer beſtimmt modificirte Theile. Es iſt alſo eine Quan— 
tität und Qualität zu unterſcheiden, und die Rhythmik mit 
beſonderer Beziehung auf Poeſie ſpricht demgemäß von Pro— 
ſodie oder Silbenmeſſung und von den Versfüßen; ebenſo 
gibt es in der Muſik lange und kurze Noten und andererſeits 
Tempo und Tact. 

Wo ſich nun irgend eine ganz beſtimmt ausgeſprochene 
Verbindung ſolcher einzelner Zeittheile zeigt, wird, ſobald 
dieſelben zur deutlichen Vorſtellung gebracht ſind, das Ge— 
fühl des Gleichgiltigen wie mit einem Schlage vernichtet, 
und es dringt ſich uns von ſelbſt der Ausſpruch auf: dieſes 
Verhältniß ſei ein wohlge-, jenes ein mißfälliges. Und wie 
ſich das Maß der Verbindung an dem einfachſten Elemente 
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zeigt, ſo fordern wir es für ein größeres Ganze, denſelben 
Einklang in der Anordnung am Samenkorn, wie am mäch— 
tigen Baume. Unſer Urtheil thut dabei überall dasſelbe, das 
eine Mal in kleinem, das andere Mal in großem Umfange; 
nur daß ſich im letzten Falle ein dunkles Gefühl der Har— 
monie oder Disharmonie kundgibt, während im erſteren bei 
der leichteren Ueberſicht das Urtheil ſeine Billigung oder 
Mißbilligung ſofort ausſprechen kann. Dazu kommt noch, daß 
die rhythmiſchen Verhältniſſe in der Muſik und Poeſie nur 
eine ganz untergeordnete Rolle zu ſpielen ſcheinen, während 
Melodie und Harmonie einerſeits und Gedankenverbindungen 
andererſeits das Hauptintereſſe in Anſpruch nehmen. Aber 
die rhythmiſchen Verhältniſſe wirken doch ſelbſtſtändig, wenn 
ſie auch unter die Schwelle gedrückt werden, und zeigen ihre 
Macht, wenn ſie verletzt werden. Die weitere Verbindung 
der rhythmiſchen Elemente wird in der Poeſie durch Verſe, 
Strophen, Geſänge, Scenen, Acte gebildet, wofür griechiſche 
Dichter die anſchaulichſten Belege liefern. In der Muſik iſt 
der Satz zugleich ein größeres rhythmiſches Ganze. Dieſer 
hat ſo gut wieder ſeine einzelnen Theile, welche wie in der 
Poeſie in Strophen und Verſe ſich gliedern laſſen. Um einen 
anſchaulichen Ueberblick und leichtere Einſicht zu gewähren, 
kann das variirte Thema als Beleg hiezu gewählt werden. 
Die Variationen bilden dann gleichſam die Strophen und 
die Tacte die Versfüße. Die Strophe zerfällt in ganz be— 
ſtimmt von einander unterſcheidbare Theile oder Verſe, die 
theils durch Ruhepuncte des Melodienganges, theils durch 
Wiederholung desſelben Motives erkannt werden. Sie iſt 
meiſtentheils vierzeilig, ſeltener drei-, fünf- und ſechszeilig. 
Die einzelnen Zeilen haben meiſtens eine gleiche Tactzahl. 
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Beiſpiele für die dreizeilige Strophe finden ſich in Schu— 
mann's Sonate op. 14, bei welcher die Tactzahl bei jeder 
Zeile des variirten Thema's acht beträgt, ebenſo op. 5. Bei 
der vierzeiligen Strophe iſt die Zahl der Tacte einer Zeile 
regelmäßig vier oder acht, z. B. Beethoven Sonate op. 
109; 0p. 12 1 op 30, 1 Trio op. 1, 3 o 
Quartett op. 18, 5; Septett op. 20; Serenade op. 8; 
op. 25; Schumann sur le nom „Abegg“ op. 1; etu- 
des op. 13; op. 46; Mozart, Clavierwerke, Heft 32, 
Nr. 1 und 2. Die fünfzeilige Strophe findet ſich in Mendels— 
ſohn's Andante op. 82, ferner in Beethoven's Sonate 
op. 26, bei welcher ſich das Verhältniß in folgender Weiſe 
herausſtellt: 
8 88,2 
in Mozart's Sonate in A dur: 
4, 4, % 2 
Hier hat die Schlußzeile von zwei Tacten ein ganz ähnliches 
Verhältniß zur Strophe, wie der adoniſche Vers in der 
Sapphiſchen. Die ſechszeilige hat Beethoven in der So— 
nate op. 47 in folgender Art: 
8 Sr 
Andere einfache Fälle für rhythmiſche Gliederung ſ. in Schu— 
mann's op. 10, 6 (mit dem Verhältniß: 8, 8, 8); op- 
6, 11; J. S. Bach's Air de la Suite en Re pour Or- 
chestre (12, 12, 12) und in Mendelsſohn's Liedern ohne 
Worte. Bei größeren Sätzen iſt die Gliederung verſteckter, 
aber doch erkennbar, z. B. in Schumann's Sonate op. 
22 ſtellt das Scherzo folgendes Schema dar: 
„ Sees, , 8; 
dies läßt ſich aber, wenn man je die erſten Paare zuſammen— 
zieht, in ganz ſymmetriſcher Weiſe ſo darſtellen: 
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12,,12,483216..16, 8 
Mozart's G-moll-Symphonie hat in ihren vier Sätzen 
nach Köchel's Angabe“) im Autograph folgende Tactzahlen: 
299, 1% 8 306. 
Rechnet man noch alle Wiederholungen hinzu, d. h. denkt 
man ſich das Tonwerk in demjenigen Zeitverlauf, in welchem 
der Componiſt es ſich ausgeführt dachte, ſo ſind jene Summen: 
„, 2242. 
Der zweite Satz, ein Andante im ⅝ Tact, iſt der Zeit- 
dauer nach dem erſten und vierten (einem Allegro molto 
und Allegro assai) ziemlich gleich, dagegen iſt der dritte 
Satz (das Menuett) auffallend kürzer. Nun ergeben ſich aus 
der Zergliederung der einzelnen Sätze in ihre Haupttheile 
folgende Tactzahlen: 
100, 190 6125 
II., „ e e 
III. 84, 84, 84 
nenn 102. 
Hieraus erſieht man, daß der dritte Satz nicht blos nach 
der Dauer, ſondern auch nach der Gliederung ſich von den 
anderen unterſcheidet, ferner aber, daß im erſten, zweiten 


*) Chronologiſch-thematiſches Verzeichniß ſämmtlicher Tonwerke 
Mozart's, Leipzig 1862, S. 434. 

*) Hierbei find die Tacte I. 29—32 und II. 48—51 nicht mitge- 
gerechnet, aus dem von Schumann (Geſ. Schr. IV. S. 62) 
angegebenen Grunde, daß der zweimalige Uebergang von Des— 
dur nach B-moll (Ges-dur nach As- moll) eine unerträgliche Wie— 
derholung herbeiführt, welche, wie Köchel (a. a. O. S. 435) 
aus dem Vergleiche mit der Original-Partitur erſehen hat, gar 
nicht von Mozart herrührt. 
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und vierten Satze, welche thematisch durchgeführt find, die 
einzelnen Theile derſelben ein ganz ähnliches Verhältniß unter 
einander haben, wie die Sätze in der ganzen Symphonie. 
Die einzelnen Sätze ſind auf dieſe Weiſe gleichſam der rhyth— 
miſch verjüngte Maßſtab des Ganzen. 

In neueren von der ſchlechten Theorie gefärbten Com— 
poſitionen wird dieſer Verſuch unmöglich, als wäre die rhyth— 
miſche Gliederung für ſie ein überwundener Standpunct. — 
Wenn Leibniz die Muſik ein Zählen der Seele nannte, 
ſo gewinnt der Sinn dieſes Ausſpruches dadurch eine neue 
Seite, daß man ihn auf die Thätigkeit der Phantaſie hin— 
ſichtlich der rhythmiſchen Verhältniſſe der Muſik bezieht. 
Sollte aber Jemand die angegebene rhythmiſche Analyſe aus 
Werken berühmter Tonkünſtler trocken und gefühllos nennen, 
ſo würden wir ihm vollkommen einräumen können, daß der 
Anblick ſolcher Zahlen uns aller Freude am äſthetiſchen Werke 
beraube; zugleich aber wird dadurch der Sinn des Satzes 
deutlicher werden, daß das einzelne Glied für ſich betrachtet 
uns gleichgiltig läßt, die rhythmiſche Analyſe dagegen als 
ſaftig und gefühlvoll erſcheinen wird, wenn wir die durch 
die einzelnen Zahlen angedeuteten Glieder zuſammen in's 
Auge faſſen. Gedanken und Gefühle werden freilich durch die 
rhythmiſchen Verhältniſſe nicht verſinnbildlicht, wohl aber 
ihr Verlauf mit all' ſeinem Steigen und Sinken, Ruhe und 
Wechſel, Haſt und Trägheit. Es würde auch der Gedanke 
einem Verhältniſſe weder Schönheit geben noch nehmen kön— 
nen, da es durch ein beſtimmtes Zuſammen ſeiner Glieder 
an und für ſich äſthetiſch werthvoll iſt und von einem hin— 
zutretenden Urtheile als ein ſolches anerkannt wird. 

Inſofern man unter Stoff das Object des Künſtlers 
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verſteht, kommt hier die Nachahmung der Natur in gerin- 
gem Maße in Betracht, während die nachgeahmten Muſter 
durch den menſchlichen Geiſt ſchon den Stempel der Schön— 
heit, wenn auch bisweilen in unvollkommener Weiſe, erhalten 
haben. Wie ſehr die Griechen die rhythmiſche Kunſt pflegten 
und übten, ſieht man am beſten aus den Chören der Tra— 
gödien, in deren kunſtreichem Gewebe man mit Mühe die— 
jenigen Knotenpuncte erkenut, wodurch dem Geſchmacke die 
feſten Anhaltspuncte zur Beurtheilung der mannigfach in 
einander verſchlungenen Verhältniſſe gegeben werden. Den 
natürlichen Rhythmus findet man am Galopp des Pferdes, 
am Wachtelſchlag, Kukuksruf u. ſ. w.; auch Perioden der 
Geſchichte zeigen rhythmiſche Symmetrie. 

Im Bisherigen war es der zeitliche Verlauf im Allge— 
meinen, aus welchem nach der Unterſcheidung beſtimmter 
Theile behufs einer Verbindung derſelben diejenigen Verhält— 
niſſe abgeleitet wurden, die unſer Urtheil unwillkürlich als 
wohlgefällig oder mißfällig bezeichnen konnte. Der Verlauf 
oder die einzelnen Theile desſelben für ſich bildeten den 
gleichgiltigen Stoff, die Verbindungsart dieſer Theile die 
werthvolle Form. Die letztere war nur denkbar auf der einen, 
immer gleichen Linie der Zeit, ihre Verhältniſſe werden durch 
ein bloßes Nacheinander der Theile möglich. Soll ſich daraus 
etwas mit der Fläche Analoges entwickeln, ſo kann dies nur 
dadurch geſchehen, daß mit dem einfachen Zeittheile ein con— 
creter Inhalt ſich verbindet, welcher die Quelle ſelbſtſtändiger 
Verhältniſſe und ſomit ſelbſtſtändiger Schönheiten iſt. Dies 
iſt der Ton und die auf ihm beruhende Kunſt die Muſik. 
Die Töne ſind, theoretiſch betrachtet, Klänge, welche perio— 
diſche Schwingungen und eine beſtimmte Schwingungszahl 
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haben. Aus der letzteren laſſen ſich die feinen Gegenſatzgrade 
mathematiſch genau fixiren und wegen dieſer exacten Präci— 
ſion, welche in phyſikaliſcher und phyſiologiſcher Beziehung 
durch die Unterſuchungen von Helmholtz“) in ein ganz 
neues Licht geſtellt worden ſind, eignen ſich die Töne nicht 
allein zu rein äſthetiſchen Verhältniſſen, ſondern es verdient 
auch die Muſik ein Vorbild der Aeſthetik zu ſein. Wenn bei 
verſchiedenen Inſtrumenten nach Helmholtz ein einzelner Ton 
ſelber als eine Compoſitum erſcheint, deren zweiter, dritter, 
vierter Partialton die doppelte, dreifache, vierfache u. ſ. w. 
Schwingungszahl enthält, mit anderen Worten, welches aus 
dem Grundton, der Octave, Duodecime, Doppeloctave u. ſ. w. 
beſteht, ſo dient dies nicht zum Beweiſe, daß ein ſolcher 
einzelner Ton als ein Verhältniß nicht mehr gleichgiltig, auch 
nicht mehr als Stoff im äſthetiſchen Sinne angeſehen wer— 
den könne, ſondern daß man hier von dem, was die reine 
Auffaſſung eines Tones trübt, noch nicht abſtrahirt hatte. 
Für den einzelnen Ton als ſolchen iſt eben nur weſentlich 
die beſtimmte Schwingungszahl; und das Urtheil über das 
Zuſammen mehrerer Töne iſt dasſelbe, ob dieſelben von einem 
Inſtrumente gehört, oder von einer Partitur geleſen oder 
durch die Phantaſie imaginirt werden. In erſter Beziehung 
ſind auch phyſiologiſche und pſychologiſche Rückſichten mit in 
Betracht zu ziehen. Es iſt einer der intereſſanteſten Abſchnitte 
in Helmholtzen's Werke“), über die phyſiologiſche Seite der 
Wahrnehmung beim Anhören mehrerer Töne, in welcher 
durch den Nachweis von geſonderten Mitſchwingungen im 


*) Die Lehre von den Tonempfindungen ꝛc. Braunſchweig 1863. 
2 f. 


Ohre die Erklärung von bekannten Thatſachen zur vollen 
Evidenz gebracht worden iſt. Schon Herbart hat in ſeinem 
Lehrbuche der Pſychologie vom Jahre 1816 die Vermuthung 
ausgeſprochen, daß wahrſcheinlich jeder muſikaliſche Ton ſeinen 
eigenen Antheil am Organ habe. Außerdem wäre wohl nicht 
einzuſehen, wie gleichzeitige Töne geſondert bleiben und warum 
ſie nicht einen dritten gemiſchten Ton ergeben ſollten, welches 
die äſthetiſche Auffaſſung der Intervalle vernichten würde “). 
Dieſe Annahme, deren Richtigkeit Volkmann noch bezwei— 
felte *), iſt nun durch die Unterſuchungen von Helmholtz, 
ihrem vollen Umfange nach beſtätigt worden, wenn auch die 
Erklärung nur ſoweit geführt iſt, als es phyſiologiſche Mittel 
erlauben. Die Schwebungen erſcheinen nämlich ſelbſt nur als 
Thatſachen und ihre Erklärung iſt ein Problem für die Pſy— 
chologie, welche an die Reſultate der Phyſiologie anknüpft. 
Geſetzt aber auch, man könnte ſich in phyſiologiſcher oder 
pſychologiſcher Beziehung über das, was iſt oder geſchieht 
bei der Auffaſſung, die genaueſte Rechenſchaft geben: hat 
man damit irgendwie ein Ahnrecht erhalten, über das Schöne 
und Häßliche zu entſcheiden oder liegt beides im Wirklichen 
in ungeſonderter Vereinigung? Ueber das Wirkliche herrſchen 
Geſetze, Normen über das Schöne; das Seiende erkennen 
wir durch Begriffe, in dem Seinſollenden wird unſer Urtheil 
geweckt. Es iſt erfreulich zu bemerken, wie Helmholtz von 
dem richtigen Gefühle dieſes Unterſchiedes bei ſeinen Unter— 
ſuchungen ſtets begleitet worden iſt, wenn auch dieſer Ge⸗ 
danke nicht weiter ausgeführt iſt. Er ſagt“ *): „In dem 


P. p. 54. 
* Pſychologie p. 68. 
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unmittelbaren Urtheil des gebildeten Geſchmacks wird ohne 
alle kritiſche Ueberlegung das äſthetiſch Schöne als ſolches 
anerkannt; es wird ausgeſagt, daß es gefalle oder nicht ge— 
falle, ohne es mit irgend einem Geſetze oder Begriffe zu 
vergleichen.“ Leider erſcheint ſchonk) in der „moraliſchen 
Erhebung“, wie bei den deutſchen Aeſthetikern überhaupt, 
das Gute als obligate Begleitung des Schönen, d. h. die 
Vermiſchung des Ethiſchen mit dem ſpecifiſch Aeſthetiſchen. 
Daß ein Kunſtwerk eine moraliſche Wirkung hervorrufen kann, 
ſteht außer allem Zweifel, aber dieſe Wirkung erzeugt ein 
Werk eben nicht als ein ſchönes im engeren Sinne. 

Mit der Betrachtung des einzelnen Tones in phyſika— 
liſcher und phyſiologiſcher Beziehung iſt der ſtoffliche, d. h. 
der der theoretiſchen Betrachtung unterworfene Theil noch 
nicht ſeinem ganzen Umfange nach in der Muſik aufgezeigt 
worden. Um das äſthetiſche Urtheil rein zu erhalten, iſt 
es nöthig, alles dasjenige auszuſcheiden, was der äſthe— 
tiſchen Werthſchätzung nicht unterliegt, und zwar umſomehr, 
je weniger der Anſpruch des äſthetiſch gleichgiltigen Stoffes 
auf äſthetiſchen Werth gegründet iſt, den er ſich aneignen 
möchte. Beim Anhören muſikaliſcher Werke werden Gefühle 
in uns erregt; dieſe ſind die Wirkung, jene die Urſache. Die 
Gefühle überhaupt, welche in uns ſind, werden durch Vor— 
ſtellungen verurſacht, welche wir häufig durch die Sprache 
ganz beſtimmt bezeichnen können. Dies Verhältniß wird nun 
auf die Muſik übertragen, indem auch ſie Gefühle erwecke und 
darum der Ausdruck beſtimmter Gedanken ſei. Gegen dieſen 
Wunſch wäre nun an ſich nichts einzuwenden. Es iſt immer— 


*) p. 555. 
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hin möglich, daß ſich Jemand im Reiche der Gedanken hei— 
miſcher fühle, als im Reiche der Töne. Aber ſo war es 
nicht gemeint; vielmehr ſoll der Nachweis von Gedanken als 
Nachweis von Schönheit gelten, ohne zu berüdjichtigen, 
daß die Gedanken für ſich ebenſo äſthetiſch werthlos ſind, 
wie alle anderen einzelnen Glieder, und daß nur aus ihrer 
Verbindungsart, d. h. der Form alle Schönheit entſpringt. 
Auch hat man dabei ganz außer Acht gelaſſen, daß es Poeſie 
und nicht Muſik iſt, welcher man ſich in der Muſik erfreuen 
will. Aber dieſe Gedanken, welche als werthgebender Factor 
in der Muſik erſcheinen, ſind nichts anderes als ein Reſt 
idealiſtiſcher Aeſthetik, welche von Fichte Geiſt, von Hegel 
Idee, von den Vermittlungsmännern Gehalt benannt wur— 
den. Nur die Art und Weiſe wie dieſe Gedanken zu Tage ge— 
fördert wurden, war in der Muſik eine andere geworden. 
Sie mußten erſt das Meer der Gefühle durchwandern, bis 
ſie urplötzlich als Bilder der Schönheiten emportauchten. 
Kein Wunder, wenn man ſie lieb gewann! Es erging ihnen 
nämlich, wie den ſchweren Geburten, die man um ſo ſorg— 
ſamer hegt und pflegt, je verkrüppelter ſie ſind; aber ſo 
ſchwach die Lebensfähigkeit dieſer, ſo gering iſt der äſthetiſche 
Werth jener. Muſiker und Muſikkenner fühlten ſich mit der 
Anſchauung befreundet, daß durch die Beſtimmung des Muſika— 
liſchen als Ausdruck von Gemüthsbewegungen, hinter welchen 
beſtimmte Gedanken verborgen ſeien, der äſthetiſche Werth 
dieſer Kunſt erwieſen ſei und einer der letzteren, W. A. 
Ambros, fühlte ſich berufen, von dieſer Anſchauung aus 
durch ſeine wortreiche Schrift: „die Grenzen der Muſik und 
Poeſie“ gegen die geiſtreiche von Ed. Hanslick „vom Mu— 
ſikaliſch-Schönen“ zu polemiſiren. Auf dem Gebiete der Kunſt 
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aber brachten die Muſiker jene Schöpfungen zu Tage, die 
unter dem Namen „Programm-Muſik“ bekannt ſind, von 
den Werken Beethoven's an aus ſeiner ſogenannten dritten 
Periode (etwa von op. 80 an) bis zum Rheingold und Triſtan. 

Verfolgen wir nun unſern Weg weiter, ohne uns von 
der Vermiſchung einer Kunſt mit der anderen hinreißen zu 
laſſen, ſo müſſen wir vorerſt unſer Augenmerk auf jene Ge— 
fühle richten, welche in uns durch das Anhören muſikaliſcher 
Werke erregt werden. In der That, wohl Jeder wird der 
heiteren Gemüthlichkeit inne geworden ſein, die uns Compo— 
ſitionen von Haydn, namentlich viele ſeiner zahlreichen 
Symphonien entgegen zu bringen ſcheinen, oder er wird un— 
aufhaltſam fortgeriſſen werden von den „himmelhoch und 
meerestief“ gehenden Wogen in den Werken des gewaltigen 
Beethovenz; und kann es wohl einen ſchöneren Commentar 
geben für Gedichte, die als wahre Naturlaute unſer Inner— 
ſtes rühren und ergreifen, als derjenige iſt, den uns Schu— 
bert, Mendelsſohn und Schumann in ihren Liedern mit 
muſikaliſchen Mitteln liefern? Es iſt, um nur ein Beiſpiel 
zu erwähnen, als ob die Paradieſesſehnſucht im Göthe— 
ſchen Mignon durch die Schumann'ſche Compoſition unſere 
Bruſt beklemmen und unſeren Augen Thränen entlocken 
wollte. Aber etwas anderes iſt die Begeiſterung und Freude 
über geniale Kunſtwerke und etwas anderes das ruhige Nach— 
denken über die äſthetiſchen Principien des objectiven Schö— 
nen. Auch wäre die Stunde der Begeiſterung ſchlecht ge— 
wählt, wenn man über die letzteren entſcheiden wollte. 

Es muß hervorgehoben werden, daß die Wärme des 
Gefühls bei den Werken der Muſik in ungleich höherem Maße 
in uns erweckt wird, als bei den Werken der bildenden 
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Künſte. Es iſt deßhalb hier der paſſendere Ort, dieſen Punct 
auch in Beziehung auf die letzteren in Betracht zu ziehen und 
auf den Grund des Unterſchiedes in den bewirkten Gefühlen 
aufmerkſam zu machen, weil man aus denſelben beſonders 
in der Muſik äſthetiſches Capital hat machen wollen. Bolt 
mann ſagt mit beſonderer Beziehung auf die Gehörem— 
pfindung*): „Das Gehörorgan trägt der Menſch offen und 
im Vergleich zu dem Auge unbeweglich der Außenwelt ent— 
gegen; und dadurch erhält das Hören einen gewiſſen Zug 
von Paſſivität.“ Geſetzt, es ſei für die Auffaſſung jener 
Kunſtwerke ein ſo hinreichendes Maß von Bildung vorhan— 
den, daß ſich das Urtheil des Geſchmacks auf eine vollſtän— 
dige Apperception ſtützen könne, ſo iſt der Verlauf der Vor— 
ſtellungen bei der Wahrnehmung des muſikaliſchen Kunſt— 
werkes ein anderer als bei dem der Malerei oder Plaſtik. 
Das erſtere iſt ein ſtrenges Ganze, nach muſikaliſchen Nor— 
men geſchaffen, ſein beſtimmter Zuſammenhang geht im zeit— 
lichen Verlauf an uns vorüber, und wenn wir demſelben 
aufmerkſam folgen, ſo entfernen wir in uns alle Willkür des 
Vorſtellungsverlaufs und nöthigen ihn, nur in einer beſtimm⸗ 
ten Weiſe ſich zu regeln. Die äſthetiſchen Normen erſcheinen 
hier gleichſam als Gebieter über die Geſetze des Geſchehens. 
Das Gemälde hingegen hat gar keinen zeitlichen Verlauf: 
wie es vor mir ſteht, ſo iſt es ganz. Um des ganzen Schö— 
nen inne zu werden, welche dasſelbe beſitzt, genügt hiezu 
eine aufmerkſame Betrachtung, in welcher man aber nicht 
an eine beſtimmte Richtung des Vorſtellungsverlaufes ge— 
bunden iſt. Das Bekannteſte und Hervorragendſte wird zuerſt 


*) Pſychologie p. 67. 
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mit Lebhaftigkeit aufgefaßt und an dieſes kann ſich nach und 
nach das vollſtändige Bild in uns anknüpfen und geſtalten. 
Es iſt ein Spiel der Willkür, welchem die Auffaſſung des 
einzelnen Theilſchönen unterworfen iſt und es iſt, als ob 
hier umgekehrt die Geſetze des inneren Geſchehens über die 
äſthetiſchen Normen gebieten möchten. Daher fehlt bei der 
Betrachtung der Werke der bildenden Künſte die Wärme des 
Gefühls, die ſich beim Anhören von Muſik einſtellt. Wir 
bleiben kälter bei den Empfindungen des Auges und ſind er— 
griffen bei denen des Ohres, weil wir eben bei jenen activ, 
bei dieſen paſſiv uns verhalten. 

Daß die muſikaliſchen Kunſtwerke eine Menge Gefühle 
hervorrufen, iſt eine ganz naturgemäße Folge; wenn man 
aber nun, ſtatt das objective Schöne ruhig zu betrachten 
und den Grund ſeines Werthes in ihm ſelbſt zu ſuchen, ſagt, 
dieſe ſubjectiven Zuſtände conſtituiren ſelbſt das Schöne im 
Kunſtwerk, und wenn man zu den unbeſtimmten Gefühlen noch 
das unbeſtimmte Wort Idee nach ſeinen verſchiedenen Rang— 
ſtufen hinzufügt, ſo macht man es im Grunde nicht anders 
als wie die Kinder und Frauen, welche das in Romanen 
Geleſene für wirklich halten. Hat man aber einmal dieſen 
Weg eingeſchlagen, ſo gilt es nun, ſich tapfer zu zeigen. 
Um Gefühle fixiren zu können, muß man ſich an einzelne 
Vorſtellungen anlehnen; in ähnlicher Weiſe ſollen zu den 
dargeſtellten Gefühlscomplexen in der Muſik beſtimmte Ge— 
danken aufgeſucht werden können, deren Darlegung aber nicht 
ein literariſches, ſondern äſthetiſches Intereſſe gewähren ſoll; 
mit anderen Worten, es werden die Veranlaſſungen des 
Künſtlers zu einem ſchönen Werke nicht als Schwungbretter 
angeſehen für den Flug ſeiner Phantaſie, ſondern als äſthe— 
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tifches Holz vergöttert. So weiß uns Ambros in der an— 
geführten Schrift, welche als eine Studie zur Aeſthetik der 
Tonkunſt bezeichnet wird, hinſichtlich Beethoven's Pa— 
ſtoral⸗Symphonie ſehr viel zu erzählen von Heiligenſtadt und 
Kahlenberg und Donauſtrom und wie die anderen Herrlich— 
keiten alle heißen; Mendelsſohn's dritte Symphonie 
(A-moll) könne „Germania“ und feine vierte (X dur) „Italia“ 
überſchrieben werden; indem er aber auch Hector Ber— 
lioz's Symphonie Fantastique in dieſelbe Claſſe rechnet, 
gewinnt es den Anſchein, als hätte er von dieſer Programm— 
Symphonie aus einen Rückſchluß auf jene gemacht, wie er 
mit Beethoven's Werken ſelber verfährt und die Tonmale— 
reien in den ſpäteren auf ſeine früheren übertragen möchte. Es 
wird bedauert, daß Schumann keine näheren Andeutungen 
gegeben habe für das Verſtändniß feiner Sonate op. II, ob— 
wohl die Widmung und der Doppelname Floreſtan und Euſebius 
ihm Anhaltspuncte hätte geben können. Aber naiv iſt es, wenn 
man auf p. 56 liest, „die Ueberſchriften ſeien bis zu einem 
gewiſſen (ſoll heißen: ungewiſſen) Grade gerechtfertigt“. Seine 
Theorie ſtimmt alſo mit jener Logik überein, nach welcher 
ein kleiner Widerſpruch kein Widerſpruch iſt. Das muſikaliſche 
Kunſtwerk wird aber durch dergleichen Deutelei eine Art von 
Rebus. Zudem hat das Gedeutete als gleichgiltiger Stoff 
noch gar keinen äſthetiſchen Werth, und wenn derſelbe als 
poetiſcher Werth den muſikaliſchen erſetzen ſollte, ſo würde 
die Muſik dadurch ein entbehrlicher Zierrath. Es liegt übri— 
gens nahe, daß die Freunde ſolcher Deutung zum Behufe 
derſelben muſikaliſche Motive, welche derſelbe Componiſt bei 
einem Liede wiederholt, z. B. Schumann in dem Liede 
op. 35, Nr. 11 und 12, deſſen Thema ſchon in den Kreis— 


140 


leriana op. 16, Nr. 7 im Schlußtheile zu finden iſt; ebenfo 
op. 49, Nr. 1 und op. 26, Nr. 1, als Ausbeute benützen 
oder die verſchiedene muſikaliſche Auffaſſung desſelben Liedes von 
verſchiedenen Componiſten berückſichtigen können, z. B. Klär— 
chens Lied aus Egmont in der Compoſition von Beetho— 
ven und Schubert (ſ. deſſen 30. Heft feines Nachlaſſes) 
oder Th. More's Gondellied „Wenn durch die Piazzeta“ von 


Schumann (ſ. op. 25, Heft 3) und Mendelsſohn 
(op. 57) u. ſ. w.) 


) In dem Lebensbilde Karl Maria v. Weber's, herausgegeben 
von ſeinem Sohne Max Maria v. Weber (Leipzig 1864), erzählt 
der letztere einen intereſſanten Fall, der uns klar erkennen läßt, 
was es mit den muſikaliſchen „Gedanken“, die man herausge— 
deutet, für eine Bewandtniß habe. Es wurde nämlich in dem 
Nachlaſſe Weber's die Muſik einer bisher unbekannten Gelegen— 
heits-Arie gefunden, in welche kein Text eingeſchrieben war, die 
aber von den muſikaliſchen Sachkennern ſehr ſchön und beſon— 
ders ſo unbeſtreitbar nur eine beſtimmte Gefühlsrichtung aus— 
drückend gefunden wurde, daß es ein leichtes ſchien, einen voll— 
kommen paſſenden Text dazu zu ſchreiben. Ein Kenner von We— 
ber's muſikaliſchem Denken und Arbeiten dichtete dieſen Text, 
der allgemein trefflich, namentlich der Muſik genau im Denken 
und Empfinden nachgehend, gefunden wurde; er behandelte im 
großen Styl die Treueverſicherung einer Dame an den Geliebten. 
Einige Wochen ſpäter fand ſich ein zweites Exemplar der Arie, 
mit dem richtigen, von Weber componirten Text, und ſiehe da, 
die Arie wurde von einem Blumenmädchen an ihre Blumen ge— 
ſungen. — Was hingegen die Muſik darzuſtellen vermöge, dar— 
über gibt uns Weber in einem Briefe an Rochlitz eine intereſ— 
ſante und ſehr beachtenswerthe Andeutung. Er ſchreibt gelegen— 
heitlich ſeiner Compoſition zu dem „Gebet während der Schlacht“: 
„Nur wünſche ich, daß Sie in der Clavierbegleitung nicht etwa 
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Aus dem Bisherigen erhellt, daß die aus den Gefühlen 
herausgeleſenen Gedanken eine richtige Auffaſſung des ob— 
jectiven Schönen ganz unnützer Weiſe erſchweren, ferner 
daß dieſe falſche Doctrin, wo ſie in der praktiſchen Kunſt 
zur Anwendung kam, nicht die beſten Reſultate liefern konnte, 
ſondern aus einer freien Kunſt eine ſklaviſche Dienerin 
machte. Die Gefühle ſpielen gleichwohl beim Anhören muſi— 
kaliſcher Kunſtwerke und ſomit leicht bei der Auffaſſung des 


ein Schlachtgemälde ſehen ſollten; nein, das Malen liebe ich 
nicht, aber die wogende Empfindung in der Seele des 
Betenden während der Schlacht, indem er in einzeln betenden, 
andächtigen, langen Accenten zu Gott mit gepreßter Seele ruft — 
die wollte ich ſchildern“. Hiedurch unterſcheidet ſich ſeine Can— 
tate in vortheilhafter Weiſe von Beethoven's Schlacht von 
Vittoria. Ebenſo richtig urtheilt Mendelsſohn, wenn er ſagt, 
er würde keine Note mehr ſchreiben, wenn man Muſik mit Wor- 
ten ſchildern könnte (ſ. deſſen Briefe aus den Jahren 1833— 1847, 
herausgegeben von Paul Mendelsſohn). Der Muſiker hat eben 
in ſeinem Elemente ſeine eigene Welt. Zu welchen Blüthen aber 
die conſequente Verfolgung dieſer Gedankenmuſik gelangt, zeigt 
uns am anſchaulichſten Richard Wagner in ſeinen ſpäteren 
Compoſitionen. Dieſer Mann iſt Künſtler und Theoretiker zu— 
gleich, und je mehr die theoretiſche Seite den Sieg über die 
praktiſche Kunſt davon trägt, deſto mehr leidet dieſe unter jener, 
bis ſie, aller Selbſtſtändigkeit baar, zu deren Dienerin wird. 
Seine nach der Dresdener Flucht im Jahre 1849 componirten 
Werke ſind eine muſikaliſch-tättowirte Poeſie, häufig Poetaſterei. 
Weder eine thematiſche Durchführung noch rhythmiſche Gliede— 
rung finden Berückſichtigung, nur in die tiefſten Tiefen der Ge— 
danken ſollen wir ſchauen, um die hohen Intentionen hochtra— 
bender verſificirter Phraſen zu erkennen. Eine ſolche Muſik iſt, 
mag ſie nun die Gegenwart oder Zukunft verſtehen, als Muſik 
eine Ironie, — aufrichtig gejagt, ein Schwindel jetziger Zeit. 
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Muſikaliſch⸗ Schönen eine hervorragende Rolle. Dies folgt 
ſchon aus der früher bemerkten paſſiven Haltung, in welche 
der Vorſtellungs verlauf unſerer Seele verſetzt wird durch den 
zeitlichen Verlauf der Töne. Damit iſt aber der Grund erſt 
zur Hälfte angedeutet; der andere liegt eben in den Tönen 
ſelbſt. Die Töne können nicht, wie die Farben, durch Worte 
näher bezeichnet, ſondern nur nach Höhe und Tiefe unter— 
ſchieden werden. Für ſie gibt es alſo blos eine techniſche Be— 
zeichnung. Soll nun die mannigfache Verbindungsart der 
Töne zu einer reichen Quelle von Gefühlen werden, ſo iſt 
vor allem dies feſtzuhalten, daß der Ton, welcher in ſub— 
jectiver Beziehung die Tonvorſtellung iſt, in objectiver nichts 
anderes als das Symbol der Vorſtellung iſt. Vorſtellungen 
ſind in Bewegung, erzeugen eine Spannung mehrerer in— 
nerer Zuſtände und wir werden uns deren Rückwirkung auf 
die Seele als Gefühl bewußt. Durch die Tonvorſtellungen 
hat die Art und Weiſe, wie Gefühle entſtehen, nur eine 
ſpecielle Seite gewonnen, bei welcher die Vorſtellungen zu— 
gleich durch Symbole objectivirt erſcheinen. Wie nun durch 
zwei in Verſchmelzung und Hemmung begriffene und einan— 
der drängende Vorſtellungen, durch ihren Contraſt, ihre Re— 
production oder durch den Kampf ganzer Vorſtellungsmaſſen 
die mannigfachſten Gefühle ſich entwickeln, ſo auch durch die 
verſchiedenen Verſchlingungen einzelner Töne oder ganzer 
Tonmaſſen. Gedanken von beſtimmtem Inhalt, aus denen die 
Poeſie ihre Gebilde formt, ſind gar nicht vorhanden; ſtatt 
ihrer treten die Töne als Elemente auf, durch welche jene 
Beſtimmtheit um eine Stufe zurücktritt. 

Die Töne können wohl durch die Nachahmung der Be— 
wegung der Vorſtellungen Gefühle wecken, aber ſie bieten 
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nicht einen beſtimmten Gedankeninhalt dar; fie find nur Sym— 
bole von Gedanken, welche die beſtimmte Richtung haben, 
auf das Gefühl zu wirken. Sie beſitzen nicht die Klarheit 
des Gedankenbildes, ſondern nur das Dunkle ſeiner Bewe— 
gung, wie das ruhige Meer die Ufer abſpiegelt in ſeinem 
bläulichen Schimmer, das bewegte aber nur ſeine eigenen 
Wellen dem Auge des Betrachters darbietet. So verlockend 
es aber auch ſein mag, von den erregten Gefühlen aus an 
die Stelle des ruhigen Nachdenkens die Begeiſterung des 
Künſtlers zu ſetzen, für die Aeſthetik hat dies gar keinen 
Nutzen. 

Wenn wir nun die ruhige Ueberlegung für die äſthe— 
tiſche Unterſuchung allein walten laſſen, ſo kann es, um 
das Werthvolle vom Gleichgiltigen im Muſikaliſch-Schönen 
oder die Form von dem Stoff zu unterſcheiden, demſelben 
nicht weſentlich ſein, erſt muſikaliſche Kunſtwerke anzuhören, 
um aus den hiedurch erregten Gefühlen den Werth des Mu— 
ſikaliſchen abzuleiten. Die Lectüre einer Partitur oder die 
durch die Phantaſie imaginirten Tongebilde müſſen denſelben 
Dienſt erweiſen können, oder mit anderen Worten: es ge— 
nügen Bilder von Tönen, über welche das Urtheil entſchei— 
det, ob ſie wohlgefällig oder mißfällig ſind. Das Subject 
des Urtheils iſt eine (einfache oder complicirtere) Verbindung 
von Tönen, als dem Stoffe des muſikaliſchen Urtheiles, die 
Verbindungsart ſelbſt iſt die Form. Auf dieſe Weiſe läßt 
ſich allein in objectiver Betrachtung über das Muſikaliſch— 
Schöne etwas Endgiltiges entſcheiden. Die Verhältniſſe, welche 
durch die Verbindung von Tönen entſtehen, ſei es in melo— 
diſcher oder harmoniſcher Art, ſind von ſo mannigfacher Art, 
daß dem Urtheil eine unendliche Fülle geboten wird. Dazu 
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kommt noch, daß die Töne, weil an den zeitlichen Verlauf, 
deshalb auch an den rhythmiſchen Gang gebunden ſind, und 
das Urtheil hat nicht blos ſchöne Tonverbindungen, ſondern 
auch rhythmiſch geordnete Tonverbindungen als ſchöne an— 
zuerkennen oder zu verwerfen. Soll nun das Urtheil in rech— 
ter Art und reichlicher Fülle ſich geltend machen können, ſo 
bedarf es dazu nicht nur der glücklichen Anlage, ſondern auch 
eines langjährigeren Studiums, welches für die richtige Be— 
urtheilung nöthig iſt, als man es nach der Anſchauung der 
Gefühlsäſthetiker Wort haben will. Intereſſant iſt in dieſer 
Beziehung die Vorrede Rob. Schumann's zu ſeinen Etu- 
des op. 3*). Leichter dagegen und weniger mühevoll für 
eine ſchnelle und richtige Beurtheilung des Muſikaliſch-Schö— 
nen, als ein langes Studium, iſt die Weiſe der Gefühls— 
äſthetiker, welche in Concertſälen ſitzend, ſo ganz „himmel— 
aufjauchzend, zum Tode betrübt“, nun daran gehen wollen, 
aus ihren hölzernen Gefühlsbarren metalliſche Münzen zu 
prägen, aber auch oberflächlich. 

Aber iſt denn auch dieſes einfache Verhältniß, könnte 
man einwerfen, welches bald in der Melodie, bald in der 
Harmonie erſcheint, das Einzige, welches ſich der Beurthei— 
lung darbietet, und ſteht nicht in einem größeren Werke jedes 
einzelne Verhältniß in einem nothwendigen Zuſammenhange 
mit dem anderen, weil eine beſtimmte Idee in dem Ganzen 
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*) Und doch iſt auch dieſem Meiſter es begegnet, einen ganz offenen 
Quintenfortſchritt niedergeſchrieben zu haben im 3. Tacte der 
H-dur-Romanze op. 28, welcher ſich achtmal wiederholt. Der 
Uebelſtand wird übrigens durch Weglaſſung des Ais in der ver— 
minderten Quinte gehoben. 
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herrſcht, womit eben jener ideale Gehalt wieder zum Vor— 
ſchein kommt? Zunächſt iſt, wenn man von einer beſtimmten 
Idee ſpricht, gar oft nicht im ſtrengen Sinne ein Gedanke ge— 
meint, ſondern ein Verhältniß wenigſtens zweier Gedanken. 
Einen anſchaulichen Beleg dafür liefert ein plaſtiſches Werk. 
Wenn man Canova's Theſeus, wie er den wilden Kentauren 
ſiegreich bekämpft, aufmerkſam betrachtet, und als die Idee, 
welche hier dargeſtellt wird, den Sieg des Theſeus oder 
deſſen, was er repräſentirt, bezeichnen wollte, ſo wäre dies 
zur Erläuterung des äſthetiſchen Wohlgefallens nicht klar genug. 
Nicht Theſeus an ſich erregt unſer Wohlgefallen, ſondern 
Theſeus im Kampfe mit dem Kentauren, oder allgemeiner 
ausgedrückt, die menſchliche Geſittung mit der thieriſchen 
Roheit; daher denn auch Theſeus mit Mantel und Helm 
und bartlos erſcheint, der Kentaure hingegen in thieriſcher 
Nacktheit und mit wildverwachſenem Barte. Die Idee dieſes 
Kunſtwerkes ſtellt ſich uns alſo als ein Verhältniß zweier 
Gedanken dar, welche in ihrer Vereinzelung uns gleichgiltig 
laſſen, durch die Art ihrer Verbindung hingegen unſer Wohl— 
gefallen erwecken. Durch dieſes Gedankenverhältniß erhält 
das Kunſtwerk zwar nicht ſeinen plaſtiſchen Werth, aber 
einen größeren Reichthum an äſthetiſchem Werth überhaupt. 
Ein ähnliches Verhältniß ſtellt ſich im muſikaliſchen Kunſt— 
werk heraus. In Beethoven's C-moll- und Mozart's 
G-moll-Symphonie erſcheinen zwei gewaltig bewegte Mächte 
von entgegengeſetzter Art. Aber auf keine Weiſe läßt ſich mit 
beſtimmten Worten die Macht bezeichnen, welche ſich bewegt 
und für alles, was früher von Theſeus und dem Kentauren, 
von der Menſchlichkeit und Thierheit ſammt ihren Attributen 
geſagt wurde, gibt es hier keine Parallele. Mag immerhin 


Vogt: Form und Gehalt. 10 
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die Phantaſie ſolche Gedanken erdichten, fie bleiben, was 
ſie bei ihrer Entſtehung waren: ein Gebilde der Willkür, 
und es bleibt jedem unbenommen, andere dafür zu ſubſti— 
tuiren. Nennt man aber dieſe bewegten Mächte ſelbſt Ge— 
danken, welche ein wohlgefälliges Verhältniß bilden, welches 
zu den eigentlichen muſikaliſchen gleichſam als ein neues, 
wenn auch dunkles hinzutritt, ſo iſt hiegegen nichts einzu— 
wenden; nur gilt hier dasſelbe, was vom plaſtiſchen Werke 
bemerkt wurde: es gibt dem Werke einen größeren Reich— 
thum am äſthetiſchen Werth überhaupt und jene für unſere 
Auffaſſung wichtige Einheit, aber verleiht ihm nicht einen 
ſpecifiſch muſikaliſchen Werth. Auch folgt daraus, daß alle 
Titel, Ueberſchriften und Bezeichnungen in muſikaliſchen 
Werken, welche ſich auf die Bewegung beziehen, einen Sinn, 
die ſich dagegen auf ganz beſtimmte Vorſtellungen berufen, 
einen Unſinn enthalten. 

Es erübrigt noch, den Stoff, inſofern er Object des 
Künſtlers iſt, in Betracht zu ziehen. Hierbei iſt zunächſt zu 
bemerken, daß eine Nachahmung der Natur, wie ſie bei den 
bildenden Künſten in großartiger Weiſe auftrat, bei der 
Rhythmik nur noch Spuren aufzuweiſen hatte, in der Muſik 
und Poeſie gänzlich zurücktritt, denn dieſe beiden Künſte ſind 
lediglich ein Product des menſchlichen Geiſtes. Zur Angabe 
desjenigen Stoffes, der in ſich Gleichgiltiges neben Werth— 
vollem vereinigt, ſcheint die Löſung einer ſolchen Aufgabe 
gerade in der Muſik Schwierigkeiten darzubieten. Bei den 
bildenden Künſten war das Porträt und die Büſte der ein— 
fachſte Fall, bei welchem ſchöne Verhältniſſe zwar vorhanden 
waren, aber in unvollkommenem Maße, ſo daß dem Künſtler 
noch eine hinreichende Gelegenheit übrig blieb, durch Ideali— 
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ſirung feines Stoffes das Maß der Vollkommenheit zu er— 
reichen. Ein Stoff in dieſem abgeleiteten Sinne in der Muſik, 
der für den Künſtler Gleichgiltiges und Werthvolles zugleich 
enthält, aber das letztere in unvollkommenem oder unent— 
wickeltem Maße, obwohl der durch den menſchlichen Geiſt 
eingeprägte Stempel der Schönheit ſichtbarlich hervortritt, 
kann nun nichts anderes ſein als das Thema. In ihm ſind 
die erwähnten Bedingungen vorhanden und es iſt der Keim 
der Entwickelung eines durch die Künſtlerhand zu ſchaffenden 
Werkes. Es enthält die muſikaliſchen Schönheiten, von denen 
das ganze Werk getragen iſt, in primitivſter Form, ebenſo 
die rhythmiſche Gliederung und die für die Auffaſſung wich— 
tige Einheit. An dieſer Stelle muß der oben erwähnten 
Schrift Ed. Hanslick's „Vom Muſikaliſch⸗Schönen“ ) ge— 
dacht werden, welcher auf p. 115 das Thema des Tonſtückes 
den weſentlichen Inhalt desſelben nennt. Damit iſt der Grund 
des Wohlgefallens am Muſikaliſch-Schönen noch nicht voll— 
ſtändig angegeben; denn es läßt ſich am Thema die Frage 
nach dieſem Grunde wiederholen. Für Hanslick liegt er in 
dem Ausſpruche: „Tönend bewegte Formen ſind einzig und 
allein Inhalt und Gegenſtand der Muſik“ **), ein Satz, der 
mit unſerer Anſchauung vollkommen übereinſtimmt. Denn 
das objective Schöne in der Muſik beſteht allein in Formen. 
Hanslick gelangt zu dieſer richtigen Anſchauung nicht auf 
dem Wege ſynthetiſcher Deduction, ſondern aus der Be— 
trachtung deſſen, was die Muſik nicht darſtellt, nämlich Ge— 
danken und Gefühle, wird er auf heuriſtiſchem Wege mit 


*) 2. Aufl. Leipzig 1858. 
* 
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glücklichem Appergü zu jenen Formen geführt. Daß die ein- 
zelnen Töne das Material, die künſtleriſche Verbindung das 
Muſikaliſch⸗Schöne darſtelle, iſt vollkommen richtig bemerkt, 
während gleichwohl durch die Bezeichnung des „Wohllautes“ 
als des Urelementes der Mufif*) der Schein entſteht, als 
ſei die zuſammengeſetzte Verbindung ſelbſt wieder einfach **) 
und ergebe in ihrer Zuſammenſetzung die durch das Ton— 
material ausgedrückte „muſikaliſche Idee“, welche doch ſchon 
als die aus jenen Elementen hervorgegangene eigenthümliche 
Geſtaltung, d. h. eben als Thema zu betrachten iſt. 

In der techniſchen Bezeichnung, nach welcher die ein— 
zelnen Töne mathematiſch genau durch ganz beſtimmte Zah— 
lenverhältniſſe unterſchieden werden konnten, liegt dies, daß die 
Töne in ihr alle Eines, und daß dieſes Eine alle in glei— 
cher Weiſe umfaßt: nicht zwar für das praktiſche Urtheil, 
denn dieſes denkt nicht an Zahlen, wenn es ſein Wohlge— 
fallen ausſpricht; ſondern lediglich für die theoretiſche Be— 
trachtung, welche den Blick auch dann noch auf die Töne 
als einzelne gerichtet hält, wenn ein ganzer Complex der— 
ſelben ihr vorliegt. Indem aber für alle derſelbe Begriff 
maßgebend iſt, und die verſchiedenen Unterſchiedsgrade durch 
die eine Zahl fixirt werden können, ſind ſie gewiſſermaßen im 
Reiche des Zufalls und wie das Aneinander die einzelnen 
Puncte zur Fläche verbindet, ſo verknüpft ſie die Zahl zur 
ſelbſtſtändigen Gemeinſamkeit. Dadurch erhält die Zeit den 
Anſchein der Fläche. Sowie aber das Reich des Zufalls 


p. 87. 
**) p. 41 werden als muſikaliſche Elemente Rhythmus, Melodie und 
Harmonie angeführt, welche doch ſchon Geſammtbezeichnungen 
für Verhältniſſe ſind, alſo nicht mehr einfache Elemente. 
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auf der Fläche für die einzelnen Puncte aufhören würde zu 
ſein und der Gedanke der Nothwendigkeit ſich an jeden ein— 
zelnen der Puncte ketten würde, ſobald eine verſchiedene 
Tiefe den einen vom andern in beſtimmteſter Weiſe trennen 
würde, fo muß dasſelbe von den durch die Zahl fixirten Punc— 
ten gelten, und eine gewiſſe Modification, welche der Tiefe als 
der dritten Raumdimenſion entſprechen würde, muß das 
Reich des Zufalls in ein Reich der Nothwendigkeit umge— 
ſtalten. Dies geſchieht durch einen ſpecifiſchen Inhalt einer 
jeden einzelnen Vorſtellung; denn alsdann hört die Verbin— 
dung derſelben auf, eine blos zufällige zu ſein, und was 
durch den Inhalt der Vorſtellung bedingt iſt, iſt für die 
Vorſtellung ſelbſt nothwendig“). Es iſt der Gedanke, in 
welchem ſich uns ein neues Element repräſentirt, und dasje— 
nige Feld, auf welchem durch Gedankenverhältniſſe neue 
Schönheiten für unſer Urtheil erwachſen, iſt das der Poeſie. 

Es iſt nun nicht mehr die Linie, Fläche, der Umriß 
ein Symbol für Gedanken, ſondern er ſelbſt ſteht in nackter 
Geſtalt vor uns, durch ſeinen beſtimmten Inhalt klar er— 
kennbar, ein Bild des Geiſtes für das Urtheil des Geiſtes; — 
aber als könnte die Poeſie die alte Liebe zu den übrigen 
Schweſtern nicht gänzlich unterdrücken, kleiden die Dichter 
ihre Gedanken in Bilder. Fragen wir nun näher: welche 
und welcher Art ſind denn die Gedanken, die zu Verhält— 
niſſen zuſammentreten können, ſo daß ein hinzutretendes Ur— 
theil unwillkürlich ſeinen Beifall oder ſein Mißfallen zu erkennen 
geben muß, ſo können wir keine andere Antwort geben als 
dieſe: ſo reich das Leben des Geiſtes iſt, ſo groß iſt der 
Reichthum der Gedanken, welche poetiſche Verhältniſſe bilden 


*) Volkmann Pſych. 246. 
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können, und es iſt fein eitles Wort, wenn man die Poeſie 
die Mutter der Künſte genannt hat. Die Poeſie bekundet das 
Alter der Kunſt bei den Völkern, in deren Gedächtniß allein 
ihre erſten Denkmäler eingegraben werden, und zeichnet den 
Charakter ihrer Sitte und die Anſchauungen ihres Geiſtes. 
In ihr kann ſich das kalte und das gefühlvolle Gemüth, der 
erhabene und gemeine Charakter am leichteſten und klarſten 
offenbaren; aus ihr holt ſich auch der Aeſthetiker am häufigſten 
ſeine Belege. Zwei Claſſen in der Maſſe der Gedanken laſſen 
ſich jedoch am leichteſten herausſondern, wodurch für die 
theoretiſche Betrachtung der Elemente der Poeſie eine beſſere 
Ueberſicht gewonnen wird. Der einzelne Gedanke, deſſen der 
Dichter für ſein ſchönes Gebilde bedarf, kann nämlich an 
ſich gleichgiltig oder nicht gleichgiltig ſein. Das Letztere iſt 
der Fall, wenn er als Bild des Willens, und zwar inſo— 
fern er Glied eines Verhältniſſes iſt, einen ethiſchen Werth 
beſitzt. Somit haben wir Gedanken, welche ſich auf Willens— 
verhältniſſe, und ſolche, die ſich auf das ganze übrige Gei— 
ſtesleben beziehen. 

Faſſen wir den letzteren Punct zuerſt in's Auge, ſo 
begegnet uns hier die Frage, ob die Poeſie oder das Schöne 
im Allgemeinen (obwohl man bei Nennung des letzteren 
häufig nur das erſtere im Auge hat) als Culturmacht an— 
zuſehen ſei. Die Antwort wird nur dahin lauten können: 
ohne Zweifel, aber nicht deshalb, weil ſie eine ſchöne Kunſt 
iſt, ſondern weil ſie aus Gedanken ihre Gebilde formt, alſo 
des Stoffes, nicht der Form wegen. Als ſchöne Kunſt wirkt 
ſie auf den äſthetiſchen Geſchmack, als Kunſt der Gedanken 
auf den Wachsthum des Geiſtes. Uebrigens wird das 
weitwendige Wort „Cultur“ häufig in ſo unbeſtimmter Weiſe 
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gebraucht, wie der Begriff eines „gebildeten“ Menſchen, und 
es ſieht wie eine Verlegenheit aus, wenn die Gehalts-Aeſthe— 
tiker die Cultur als Schlagwort benützen (als hätten ſich die 
Franzoſen mit ihrer Civiliſation noch gar nicht lächerlich 
gemacht!). Der Dichter vermag allerdings vermöge ſeines 
eigenthümlichen Stoffes von dem Höhengrade des ſtaatlichen 
und ſittlichen Lebens ein lauteres und deutlicheres Zeugniß 
abzulegen, als dies durch die übrigen Künſte möglich iſt, bei 
denen die Deutlichkeit des Gedankens bald mehr, bald we— 
niger zurücktritt. Auch für die Wiſſenſchaft laſſen ſich An— 
knüpfungspuncte erkennen, indem das, was der Dichter ſich 
zum Stoffe wählt, zugleich als allgemeines Problem viele 
Geiſter derſelben Zeit bewegt und der Dichter durch ſeine 
rege Phantaſie Verbindungen knüpft, die auch für den For— 
ſcher der Wiſſenſchaft nutzbringend ſind. Alle dieſe ein— 
zelnen Bauſteine für den Weiterbau allgemeiner Bildung 
wirken fruchtbar auf unſere Gedanken; das Schöne aber 
fragt nicht, was das für Gedanken ſind, welche bildungs— 
fähig ſind, ſondern wie ſie verbunden ſind, um unſer Urtheil 
lebendig und unſere äſthetiſche Freude rege zu machen. Oder 
ſollte Jemand im Ernſt die Göthe'ſchen Worte im Fauſt: 
„In Deutſchland lügt man, wenn man höflich iſt“, 
nur deshalb für ſchön halten, weil er dadurch den Gedanken 
zur Notiz nehmen kann, daß die Deutſchen die Höflichkeit 
für keine Tugend anſehen, oder nicht vielmehr deshalb, weil 
er die deutſche Grobheit in einem ſo hübſchen Gewande er— 
wähnt ſieht? Man darf eben das ſtoffliche Intereſſe am Ge— 
danken nicht mit dem Wohlgefallen an der Form der Ge— 
danken verwechſeln. Wenn das erſtere auf Koſten des letzte— 
ren ſich geltend macht, ſo leidet bei der verſchiedenen Art 
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der Gedanken in verſchiedener Weiſe auf Seiten des Künft- 
lers ſein Werk an äſthetiſchem Werth und auf Seiten des 
Betrachters an der Reinheit der äſthetiſchen Wirkung. Um dies 
klarer zu machen, lehnen wir uns an beſtimmte Claſſen an. 
Geſetzt, man hätte wiſſenſchaftliche vor Augen, ſo ſind die— 
ſelben, einzeln betrachtet, für den Denker und Dichter äſthe— 
tiſch gleichgiltig, aber die Ziele, welche der geſchäftige Geiſt 
beider in den Verbindungen ſolcher Gedanken verfolgen, ſind 
verſchieden. Der Dichter wird mit Hilfe ſeiner Phantaſie 
jener Verbindung von Gedanken eine ſolche Form und Geſtalt 
zu geben ſuchen, wodurch ſein einziger Zweck, die Schönheit, 
erreicht wird. Ob der Gedanke an ſich richtig oder wahr iſt, 
hängt lediglich von dem ihm innewohnenden geſunden Gefühl 
ab, welches außerdem von der allgemeinen in ſeiner Zeit 
herrſchenden Bildung getragen iſt. Wenn er jedoch ganz in 
theoretiſcher Art wie der Denker auf Koſten ſeines Haupt— 
zweckes die Zwecke des letzteren ſich ungebührlich ausbreiten 
läßt, ſo wird ſein Werk vom äſthetiſchen Werthe verlieren. 
Sophokles und Euripides ſind in dieſer Beziehung an— 
ſchauliche Beiſpiele. Otfried Müller ſagt in ſeiner Ge— 
ſchichte der griechiſchen Literatur“): „Euripides war von 
Natur ein ernſter Geiſt mit einer entſchiedenen Neigung, über 
die Natur menſchlicher und göttlicher Dinge zu grübeln; 
gegen den heiteren Sophokles, deſſen Geiſt ohne Anſtren— 
gung das Leben in ſeiner Bedeutung auffaßt, erſchien er 
als ein mürriſcher Sonderling.“ Es iſt eben das Intereſſe 
an theoretiſchen Problemen und das Wohlgefallen an äſthe— 
tiſchen Formen, welche je in dem einen der beiden Dichter 


*) Zweite Ausg. Breslau 1857. 2. Bd. p. 143. 


das Uebergewicht haben und ihren Gegenſatz recht deutlich 
zu Tage treten laſſen. Euripides gibt zwar auch ein Bild 
von dem, was ſeine Zeit bewegte, aber er ſammelt die Wiſ— 
ſensſtrahlen nicht zum Vortheile ſeiner Kunſt und hinge er 
weniger am Stoffe, ſeine Stücke würden einen größeren 
äſthetiſchen Werth beſitzen. Anders iſt es in Göthe's Fauſt, 
in welchem die Wiſſenſchaften eine ganz ergötzliche Rolle 
ſpielen, und Shakespeare's Hamlet geht an der Grübelei 
gar zu Grunde. Andere Claſſen von Gedanken ſind dieje— 
nigen, welche gewiſſen Anſchauungen vom ſtaatlichen oder 
nationalen Leben entnommen ſind und in einem ſolchen 
Maße als das Hauptziel der Darſtellung verfolgt werden, 
daß der äſthetiſche Werth darunter leidet. Es ſind politiſche 
und patriotiſche Gedanken, welche zur Darſtellung gelangen 
ſollen; mit anderen Worten, es iſt das ſtoffliche Intereſſe, 
welches das Uebergewicht erhält. Hierher gehört z. B. 
Heine's Gedicht „Deutſchland; ein Wintermärchen“); 
ebenſo iſt mehr nationales Intereſſe als äſthetiſche Beurthei⸗ 
lung wirkſam, wenn wir Deutſche die Arndt'ſchen und 
Körner'ſchen Lieder rühmen). 

Im Bisherigen konnte der einzelne Gedanke leicht als 
ein gleichgiltiger erkannt werden und es blieb immer für die 
Folgerung offener Raum, daß nur eine beſtimmte Verbindung 
von Gedanken, welche eben die Form ausmacht, die Schön— 
heit erzeuge. Wenn aber der Gedanke ein Willensbild iſt, 


*) S. deſſen ſämmtliche Werke, 17. Bd. p. 129 f. 

**) Mendelsſohn ſagte ſein äſthetiſches Gefühl, daß das bekannte 
Anti⸗Franzoſen⸗Lied „Sie ſollen ihn nicht haben u. ſ. w.“ weder 
poetiſch werthvoll noch muſikaliſch brauchbar ſei; ſ. deſſen oben 
erwähnten Briefwechſel. 
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welcher als Glied eines Verhältniſſes als werthvoll oder 
nicht werthvoll befunden wird, ſo haben wir hiemit einen 
Gedanken, der als ein ethiſch werthvoller nicht mehr als 
gleichgiltig angeſehen werden kann. Hierbei iſt aber gleich von 
vornherein ſo viel klar, daß das Willensbild auch eines von 
denjenigen einzelnen Elementen iſt, welche die Poeſie zur 
Darſtell ung bringen kann, woraus aber nicht im Mindeſten 
folgt, daß der ſpecifiſch äſthetiſche oder hier poetiſche Werth 
durch den ethiſchen Werth bedingt ſei. Die Poeſie fragt nicht, 
ob die Glieder Willensbilder, ſondern ob es Gedanken über— 
haupt ſind, welche ſchöne Verhältniſſe bilden ſollen, und 
darnach allein richtet ſich ihr Werth als äſthetiſcher. Poetiſch 
betrachtet haben alſo alle jene eigentlichen ethiſchen Willens 
verhältniſſe nur den Charakter allgemeiner äſthetiſcher Ver— 
hältniſſe: daher die Willkür, mit der ſie bald ganz, bald 
zum Theil, mit oder ohne die Verbindung anderer Elemente 
auftreten können. Es wurde bereits oben durch eine aus 
Herbart's Lehrbuche zur Einleitung citirte Stelle hervorge— 
hoben, daß der Poeſie nicht wie der Ethik an einer voll— 
ſtändigen Zuſammenfaſſung und gleichmäßig wirkenden Kraft 
aller ethiſchen Ideen gelegen ſei; ebenſo, daß die Ethik ab— 
ſtracte Sätze, die Poeſie concrete Fälle zur Darſtellung 
bringe. Die Poeſie ſtellt demgemäß auch einzelne ethiſche 
Ideen auf Koſten der übrigen vor unſer Auge, indem ſie 
keinen anderen Zweck verfolgt, als die Schönheit. Wo 
die Veranſchaulichung der ethiſchen Sätze im Ganzen 
oder im Einzelnen in einem ſolchen Maße ſtattfindet, daß 
der Zweck der Darſtellung derſelben den Zweck der Schön— 
heit überragt, dort ſtellt ſich ein ähnliches Verhältniß heraus, 
wie bei den früher bemerkten in wiſſenſchaftlichem Intereſſe ge— 
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lieferten poetiſchen Kunſtwerken. Es iſt ſtoffliches Intereſſe, 
nicht äſthetiſches Wohlgefallen an der Form, welches unſere 
Theilnahme erwecken ſoll, wenn auch jenes ſtoffliche Inter— 
eſſe der Verdeutlichung ethiſcher Wahrheiten dient; zur Ver— 
anſchaulichung der letzteren leiſtet eben eine wiſſenſchaftliche 
Abhandlung beſſere Dienſte und die Poeſie, welche nur in 
concreten Lebensverhältniſſen webt, wird nicht ohne äſtheti— 
ſchen Nachtheil die abſtracte Weiſe der erſteren erſetzen wollen. 
Im Mittelalter nannte man Stücke, welche moraliſche Leh— 
ren veranſchaulichen ſollten, geradezu Moralitäten; in Leſ— 
ſing's Nathan tritt das religiöſe und theologiſche Intereſſe 
mit einer ziemlichen Prätenſion vor unſere Augen, wird aber 
durch die lebendigen Geſtalten einigermaßen beſchwichtigt; 
Schiller's Marquis Poſa dagegen enthält ſo viel Edel— 
muth, als ſollte uns in anderer Art das Ideal des ſtoi— 
ſchen Weiſen vor die Phantaſie geführt werden; in den ſo— 
genannten Rührſtücken oder in der Darſtellung von Tugend— 
helden iſt es bald die Idee des Wohlwollens, bald mehrere 
ethiſche Ideen, welche in einer auch die Grenzen poetiſcher 
Wahrſcheinlichkeit überſteigenden Weiſe vor uns erſcheinen. 
Die Tendenzſtücke, volksthümliche Größen, ſind eine Mittel— 
gattung, in welcher bald ethiſche, bald andere Gedanken, 
namentlich ſolche, welche auf politiſcher oder nationaler Ei— 
genthümlichkeit beruhen, in einem ſolchen Maße zum Vor— 
ſchein treten, daß ihre Darſtellung den Zweck der Schönheit 
überragt. 

Damit das ſtoffliche Intereſſe allſeitig von dem reinen 
äſthetiſchen Wohlgefallen an der Form getrennt werden könne, 
iſt es nothwendig, einen Punct hervorzuheben, der zum 
Theil auf Unwiſſenheit, zum Theil auf einem geringen äſthe— 
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tiſchen Geſchmack, zum Theil aber auch auf den vorgefaßten 
Meinungen einer falſchen Theorie beruht, gleichwohl aber 
geeignet iſt, auf das äſthetiſche Urtheil einen directen ſtören— 
den Einfluß zu nehmen. Wir meinen die Vorliebe für ge— 
wiſſe Muſter, in denen man nicht blos das Nachahmens⸗ 
werthe zur Nachahmung empfiehlt, ſondern auch das äſthe— 
tiſch Verwerfliche mit in den Kauf geben möchte, welches 
nur in den Sitten der Zeit, in den Eigenheiten der Nation 
oder gar des Dichter-Individuums ſeine Rechtfertigung ſindet. 
Recht auffällige Beiſpiele dafür ſind die franzöſiſchen Muſter 
für Deutſchland im 17. Jahrhundert oder die Shakespearo— 
manie feit Leſſingss Hamburger Dramaturgie, welcher zum 
Theil mißverſtanden wurde. Eine Ueberſchätzung der Muſter 
miſcht im Grunde nur auf Umwegen das theoretiſche Inter— 
eſſe in das reine äſthetiſche Urtheil. 

Was insbeſondere Shakespeare betrifft, ſo ſind die Fälle 
zahlreich, in denen ſich die roheren Sitten der damaligen 
Zeit und der Nation abſpiegeln, welche für uns keineswegs 
als Muſter der Nachahmung gelten dürfen und, — was 
hier beſonders hervorzuheben iſt, — für ein objectives äſthe— 
tiſches Urtheil eine völlige Disharmonie der Geſinnungen 
verrathen, z. B. die Vermiſchung des Tragiſchen mit dem 
Poſſenhaften in Romeo und Julia, indem bei der Nachricht 
von Juliens Tode die Amme und Merkutio in einer unſer 
Gefühl verletzenden und den äſthetiſchen Genuß ſtörenden 
Weiſe ſich Luft machen; eben dahin gehören die vielen Rau— 
fereien in Shakespeare'ſchen Stücken“). 

Wenn aber in den beſten Muſtern es ſo Vieles gibt, 


„) Vergl. Karl. Bilz, dramatiſche Studien, Potsdam 1863, I. 67 p. f. 
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welches theils als Stoffliches uns gleichgiltig läßt, theils 
durch die Art der Gedankenverbindungen unſer reines äſthe— 
tiſches Urtheil zum Tadel herausfordert, ſo könnte man ſchon 
glauben, für das, was den äſthetiſchen Normen gemäß ſein 
ſoll, gäbe es in der Wirklichkeit gar keine Belege, welche 
in ihrem ganzen Umfange von den Ideen durchdrungen wären. 
Mit dem Gedanken der Wirklichkeit erhalten wir aber keine 
äſthetiſche Rechtfertigung. Hier geht es der Aeſthetik ge— 
rade ſo wie der Ethik. In der wirklichen Welt gibt es gar 
Vieles, was ſchlecht und gemein und falſch iſt; die Anfor— 
derungen dagegen, welche die moraliſchen Ideen an das 
menſchliche Handeln und das eigene Urtheil an uns ſelbſt 
machen, ſind die höchſten, die ſich denken laſſen. Das wirk— 
liche Kunſtwerk erwächſt wie die Pflanze auf ſeinem natür— 
lichen Boden; die Anſchauungen der Zeit, die Sitten der 
Nation ſpiegeln ſich in ihm und insbeſondere gibt das poe— 
tiſche Kunſtwerk, als ein Werk der Gedanken, das lauteſte 
und deutlichſte Zeugniß davon. Alle dieſe Seiten ſind dem 
Schönen an ſich oder den Ideen, nach welchen dasſelbe ſich 
regeln ſoll, unweſentlich, und es iſt eben die Aufgabe der 
Aeſthetik, nicht mit der Zeit zu gehen, ſondern über der 
Zeit zu ſtehen. Wer freilich, das Seiende mit dem Sein— 
ſollenden verwechſelnd, das Wirkliche vergöttern und das 
Göttliche verwirklichen will, der wird mit Hegel ſagen 
müſſen: Vernünftig iſt, was wirklich iſt, und wirklich, was 
vernünftig, aber er ſoll dann auch keine Scheu tragen, den 
Egoismus moraliſch und die Geſchmackloſigkeit äſthetiſch zu 
nennen. Es iſt übrigens ganz conſequent und der Anſchauungs— 
weiſe gemäß, wenn dieſe Theorie in der Geſchichte ihre 
Rechtfertigung ſucht, und das Syſtem zum Hiſtorismus wird. 
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Aber fo wenig aus dem Abglanz des Lichtes auf dem Meere 
mit ſeinem bald glänzenden Spiegel, bald unruhigen Wogen 
das Licht ſelbſt richtig erkannt werden kann, eben ſo muß es 
falſch ſein, wollte man das, was ſein ſoll, nach dem Maß— 
ſtabe deſſen, was iſt, beurtheilen. 

Das Wirkliche unterliegt, wie alles Seiende, nur der 
theoretiſchen Betrachtung und iſt als ſolches äſthetiſch gleich— 
giltig; ſoll ein herantretendes Urtheil Gelegenheit finden, 
einen Ausſpruch des Werthes zu thun, ſo kann er nur in 
dem Unterſchiede der Verbindungsart mehrerer an ſich gleich— 
giltiger Glieder ſeinen Grund haben. Nicht was, ſondern 
wie etwas erſcheint, iſt für die Anregung des Urtheils we— 
ſentlich. Aus jenem ergibt ſich der gleichgiltige Stoff, aus 
dieſem die werthvolle Form. Soll aber etwas werthvoll wer— 
den, ſo kann es nicht das eine bleiben, was es an ſich iſt, 
nämlich ein äſthetiſch Gleichgiltiges, ſondern muß zu Ver— 
bindungen herauswachſen, deren Verhältniſſe das Urtheil zu 
einem Ausſpruche des Werthes treiben. Dieſe Verbindungen 
können nun verſchiedene ſein und demgemäß kann auch der— 
ſelbe Stoff gute und ſchlechte Früchte treiben. Um einen an— 
ſchaulichen Beleg dazu zu geben, wählen wir der Einfachheit 
wegen zwei lyriſche Gedichte, welche denſelben Stoff zum 
Vorwurfe haben, aber durch ganz verſchiedene Gedankenver— 
bindungen dieſem Stoffe einen ungleichen Werth geben. Das 
eine iſt Friedrich Hebbel's „Vorbereitung“ und lautet alſo: 

Schilt nimmermehr die Stunde hart, 
Die fort von dir was Theures reißt; 
Sie ſchreitet durch die Gegenwart 
Als ferner Zukunft dunller Geiſt; 
Sie will dich vorbereiten, ernſt, 

Auf das, was unabwendbar droht, 


Damit du heut entbehren lernſt, 
Was morgen ſicher raubt der Tod. 
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Das Unglück, das Jemanden getroffen und die Veran— 

laſſung zu dem Gedichte gab, nennt der zweite Vers män— 
niglich beim Namen. Die aufmunternde Rede, die ein An— 
derer oder er ſich ſelber, um zu tröſten, hält, zeigt aber in 
Vers 3 und 4 einen theatraliſchen Pathos (hinter den Cou— 
liſſen ſcheint man zu lachen) und in den folgenden Zeilen 
einen Troſtgrund, der uns verletzt, weil wir es hartherzig 
finden, wenn jemand zu uns bei einem großen Unglücke ſagen 
möchte: „wir müſſen ohnedem alle ſterben; das Schickſal liebt 
unn einmal ſolche Poſſen!“ Was uns aber in dieſem Gedichte 
verletzt und unſer Gefühl bei der Hartherzigkeit des Troſtes 
gegenüber dem im Unglücke wehmüthig geſtimmten empört, 
beruht auf einem ganz objectiven disharmoniſchen Gedanken— 
verhältniſſe, welches auch dem äſthetiſchen Urtheile als miß— 
fällig erſcheint. — Das andere Gedicht iſt von Heinrich 
Heine, ohne Titel, und lautet ſo: 

Anfangs wollt' ich faſt verzagen, 

Und ich glaubt', ich trüg es nie; 

Und ich hab' es doch getragen, — 

Aber fragt mich nur nicht: wie? 

Keine Rede, die wir hören! Nur Worte des Stöhnen— 
den, die er mit gepreßten Lippen flüſtert oder ſtill in ſich 
verbirgt. Die leiſe Diſſonanz, in welche die Gedanken aus— 
zuklingen ſcheinen, iſt ein lichter Schleier, aus dem die 
Harmonie des Ganzen nur um ſo herrlicher hervorblickt. 
Dazu kommt der zagende Gang der Trochäen, als ſtockte das 
Blut bei der langſam bewegten Empfindung und die kurzen, 
natürlichen Sätze, nicht wie oben bei Hebbel's Gedichte der 
ſpringende Jambus, der bald munter hüpft, bald in der ver— 
renkten Wortſtellung hinkt, — und wir haben oben einen 
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widrigen Pathos, hier einen wahren Naturlaut vor uns, 
wie Heine ſelbſt in ſeiner Polemik gegen Platen das Weſen 
des lyriſchen Gedichtes bezeichnet“). 

All' unſere Freude und unſer Wohlgefallen entſpringt 
nicht aus dem Gedanken an und für ſich, ſondern aus Ge— 
danken verbindungen, welche in dem einen der Gedichte ſchöne, 
in dem anderen nicht ſchöne Verhältniſſe bilden, oder mit 
anderen Worten, nicht aus dem Stoffe, ſondern aus der Form. 
Was man aber in der Poeſie häufig Form genannt hat, 
ſtimmt weder mit der angegebenen Bedeutung überein, noch 
kann ſie als die Quelle unſeres Wohlgefallens am Poetiſch— 
Schönen angeſehen werden. Die zeitliche Aufeinanderfolge 
der Gedanken nämlich bedingt deren rhythmiſche Gliederung 
und ihre Mittheilung durch die Sprache eine Verwendung 
des vorhandenen Sprachſchatzes nach ſeinen muſikaliſchen und 
ſtyliſtiſchen Mitteln. Es treten alſo zu den urſprünglichen 
Elementen neue hinzu mit neuen Verhältniſſen. Wir haben 
dann dreierlei Verhältniſſe für unſer Urtheil vor uns: rhyth— 
miſche, muſikaliſche und Gedanken. Das Wohlgefallen für 
die beiden erſteren bleibt auch dann noch beſtehen, wenn die 
Gedanken beinahe oder ganz in den Hintergrund treten. Der 
letztere Fall wird dort eintreten, wo Jemand ein Gedicht in 
einer ihm ganz fremden Sprache, z. B. der italieniſchen, anhört 
und trotz der Unmöglichkeit die Gedanken aufzufaſſen, doch 
von einem offenbaren Wohlgefallen ergriffen wird; der er— 
ſtere Fall hingegen, wenn wir ein deutſches Gedicht, etwa 
von Platen, anhören und uns geſtehen müſſen, die rhyth— 
miſche und muſikaliſche Verbindung in den einzelnen Theilen 


*) S. die Bäder von Lucca. S. W. II. p. 289. 
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bilde einen wunderſam geordneten Klingklang, auch ſtiliſtiſch 
und ſprachlich ſei Alles ohne Fehltritt, aber es ſeien ſo wenig 
oder gar keine Gedanken vorhanden. Es iſt gar nicht ſchwer, 
von hier aus in den großen Chorus landläufiger Redens— 
arten mit einzuſtimmen und zu ſagen: da habe man ja einen 
recht eclatanten Fall für eine formelle Vollendung ohne ideellen 
Gehalt. Wie man ſieht, wird hierbei der Begriff „Form“ 
in einem ganz anderen Sinne genommen und der Poeſie 
inſinuirt, als forme ſie gar nicht mit Gedanken, ſondern 
mit Zeittheilen und Wörtern eines vorhandenen Sprachſchatzes; 
außerdem aber das Wort „Gehalt“ in dem doppelten Sinne 
von „Inhalt“ und „Werth“ genommen, als habe der ſtoff— 
liche Charakter eines einzelnen Gedankens ſchon einen An— 
ſpruch auf Werth. Die Pſychologie lehrt uns, daß, je ſtärker 
und lebhafter eine Vorſtellung das Bewußtſein erfüllt, die 
übrigen dadurch deſto mehr zurückgedrängt erſcheinen, wenn 
ſie auch vorhanden ſind, und umgekehrt werden dieſe an 
Stärke gewinnen, wenn jene von ihrem Höhengrade her— 
abſinkt; ja auch die ſchwachen werden ſich bemerkbar ma— 
chen, wenn wir ſie dort erwarten, wo ſie nicht vorhanden 
ſind. Dies iſt wichtig für die Auffaſſung poetiſcher Verhältniſſe. 
Das einheimiſche Element der Poeſie ſind Gedanken, welche ſich 
bei der Mittheilung mit muſikaliſchen und rhythmiſchen Ele— 
menten in Verbindung ſetzen. In dieſer Verbindung können 
nun entweder ſchöne Gedankenverhältniſſe vorhanden ſein, 
während die durch die Mittheilung dargebotenen neuen Ele— 
mente in den Hintergrund treten, oder es können die rhyth— 
miſchen und muſikaliſchen Elemente die Gedanken förmlich in 
den Hintergrund drängen, oder endlich ſie können beide in 
gleichem Maße berückſichtigt erſcheinen. Für den erſten Fall 
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dient die altdeutſche Poeſie als Beleg; für den zweiten wurde 
ſchon oben ein Beiſpiel gegeben und für den dritten kann 
als ſolches Sophokles in der Tragödie, Göthe und Heine 
in der Lyrik gelten. Geſetzt nun, es finde ein vollkommen 
gebildeter Geſchmack nur bei der letzteren Art von Poeſie 
eine äſthetiſche Befriedigung, welche das erwartete Maß er— 
reicht, ſo haben wir in den beiden erſten Fällen ein einzelnes 
Theilſchöne je in dem einen, welches in verſchiedenem Stärke— 
grade auf der Höhe des Bewußtſeins ſteht; insbeſondere gilt 
von dem zweiten Falle, daß es zwar den Anſpruch macht 
und in uns die Erwartung erregt, als enthalte es ſchöne poe— 
tiſche, d. h. Gedankenverhältniſſe, während es in der That nur 
die in Folge der Mittheilung hinzugekommenen neuen Elemente 
in veredelter Form aufweiſt; mit anderen Worten, es wäre ein 
techniſch-vollendetes, aber gedankenleeres Gedicht, in unſerer 
Sprache ein Kunſtwerk, welches ein poetiſches ſein will und 
dennoch es nicht iſt. In der Plaſtik fand ein ähnliches Ver— 
hältniß Statt, bei demjenigen Werke nämlich, deſſen lineare 
Formen tadellos erſchienen, dagegen hinſichtlich derjenigen 
Verhältniſſe, welche dem einheimiſchen Elemente der Plaſtik, 
den körperlichen Umriſſen, entnommen ſind, das Urtheil ohne 
alle Anregung blieb. 

Es bleibt noch derjenige Stoff für die Betrachtung übrig, 
der für den Künſtler das Object ſeiner Darſtellung iſt und 
als ſolches Gleichgiltiges und Werthvolles zugleich in ſich 
faßt. Die Nachahmung der Natur, welche bei den bildenden 
Künſten von fo großer Wichtigkeit war, ſtellte uns einen an— 
ſchaulichen Gegenſatz vor Augen zwiſchen ſchönen Verhält— 
niſſen, welche wie von ſelbſt entſtanden zu ſein ſchienen, und 
ſolchen, welche das Gepräge der bewußten künſtleriſchen Abſicht 
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an ſich trugen. Derſelbe Gegenſatz wiederholt ſich nun inner- 
halb des poetiſchen Kunſtſchönen als Natur- (oder Volks— 
und Kunſtpoeſie. Die erſtere iſt eine natürliche Blüthe des 
menſchlichen Geiſtes, die nur des geeigneten Bodens bedarf, 
um zu gedeihen; die letztere entſpringt der bewußten Abſicht 
des ſchaffenden Künſtlers. Es läßt ſich von hier aus leicht 
ein Rückſchluß machen auf die Muſik und Rhythmik, in denen 
in ähnlicher Weiſe gewiſſe Volksmelodien und Nationaltänze 
gleichſam als ein Naturſchönes des menſchlichen Geiſtes auf— 
treten. Für die Poeſie aber liefert die Entwickelung, wie ſie 
in Griechenland ſich geſtaltete, ſowohl für die primitive 
Weiſe, in welcher ſie zuerſt auftrat, als auch für die wei— 
tere künſtleriſche Veredlung die anſchaulichſten Belege. Es 
mochte lange dauern, bis all' die kleinen Bäche griechiſcher 
Volkslieder über berühmte Heldenthaten in einen großen 
Strom zuſammenfloßen und die zerſtreuten Elemente durch 
den Sinn eines genialen Meiſters geordnet und verbunden 
wurden“), wodurch die Blüthezeit epiſcher Geſänge nicht nur 
einen würdigen Abſchluß erhielt, ſondern auch das epiſche 
Ganze als ſolches durch die Art ſeiner Zuſammenfügung eine 
Quelle neuer Schönheiten wurde und der Ruhm des Homer 
auch ſo noch von ſeiner Unſterblichkeit nichts verlor. Es iſt 
mit dem epiſchen Strome Homeriſcher Gedichte wie mit dem 
Nil: erſt in ſpäteſter Zeit entdeckte man feine Quellen. Ber- 
folgen wir aber die Entwickelung der griechiſchen Poeſie weiter, 
ſo finden wir, daß aus der Sagenzeit der epiſchen Gedichte 
faſt ausſchließlich die Stoffe für die Tragödien genommen 


) Vergl. H. Bonitz: Ueber den Urſprung der Homeriſchen Ge- 
dichte, ein Vortrag. Wien 1860. 
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wurden, als follten aus dem epiſchen Gemälde plaſtiſche Ge— 
ſtalten mit genauerer Individualiſirung gebildet werden. Dieſe 
dichteriſchen Stoffe ſind aus dem nationalen Leben der Grie— 
chen ſelbſt genommen, daher iſt ihre Geſammtbildung zwar in— 
dividuell⸗national, aber fie bildet auch in ſich ein vollſtändiges 
Ganze. Die Bildung der neueren Völker iſt zwar univer— 
ſeller, aber deshalb auch zerſtückter. Die dichteriſchen Stoffe 
der letzteren ſind bald der Geſchichte entlehnt, bald der Sage 
(der erſteren gehört Göthe's Götz und Egmont an, der 
letzteren ſein Fauſt, noch zahlreicher ſind die Beiſpiele für 
beide, die uns Shakespeare gibt), bald dichteriſchen Pro— 
ducten (z. B. Leſſing's Nathan einer Novelle des Boccaz), 
oder fie find des Dichters eigene Erfindung (3. B. Schil— 
ler's Cabale und Liebe). 

Alle dieſe Stoffe ueuerer und älterer Dichter ſind nicht 
etwas Einfaches und deshalb Gleichgiltiges, ſondern aus Ge— 
dankenverhältniſſen zuſammengeſetzt, welche unſer Urtheil zum 
Ausſpruche des Wohlgefallens oder Mißfallens drängen; 
für den Dichter dagegen werden ſie im Momente des Schaf— 
fens zum gleichgiltigen Gerüſte, an dem ſich der neue Auf— 
bau erhebt, der den alten Grund wohl erkennen läßt, aber 
idealiſirt und in verklärter Geſtalt. Es verſteht ſich dabei 
übrigens von ſelbſt, daß für das Dichter-Individuum der 
eine Stoff mehr Anregungen darbieten kann als der an— 
dere: daher es erklärlich iſt, wie Göthe in Bezug auf 
Hermann und Dorothea ſich glücklich ſchätzen konnte, auf 
einen ſo trefflichen Stoff geſtoßen zu ſein. 


VI. 


Im Voranſtehenden ſind alle diejenigen Elemente einer 
näheren Betrachtung unterworfen worden, welche die Con— 
ſtruction der einfachen Künſte in ihrer vollſtändigen Aufzählung 
der Unterſuchung darbot. Es kann nicht unſere Abſicht ſein, dieſe 
Conſtruction in Beziehung auf das Naturſchöne nochmals 
zu wiederholen, zumal deſſen Beziehungen zu den einfachen 
Künſten bei jeder einzelnen derſelben ſchon erwähnt werden 
mußten. Nur diejenigen Puncte ſollen einer beſonderen Er— 
örterung in Kurzem unterzogen werden, welche das Natur— 
ſchöne abgeſondert von den Künſten betreffen. 

Die freien Schöpfungen der Menſchen, wie ſie in den 
verſchiedenen Künſten das Schöne darſtellen und in ſo ver— 
ſchiedenem Grade ſich demjenigen Ideale nähern, welches 
alle Anforderungen der äſthetiſchen Ideen erfüllt, ſowie 
durch den erreichten Grad, in welchem ſie den Anforderungen 
dieſer höchſten Normen gerecht zu werden ſuchen, den Cul— 
minationspunct des dargeſtellten Schönen bezeichnen, — alle 
dieſe Schöpfungen haben an dem Naturſchönen jenen unver— 
ſiegbaren Born, der zu immer neuen Anregungen führt und 
zu immer neuen Blüthen und Früchten treibt. Aber trotzdem, 
daß die Natur eine ſo reichliche Quelle des Schönen iſt, muß 
der Betrachter eines Natur- oder Kunſtobjectes ſich geſtehen, 
es beſtehe doch ein großer Unterſchied zwiſchen beiden und 
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errege den Anſchein, als fehle dem Naturſchönen die Rein— 
heit der Darſtellung. Das Kunſtwerk nämlich kündigt ſich 
ganz offen als ein ſolches an, welches nur als ein Schönes 
betrachtet ſein will; es zwingt den Betrachter förmlich zu 
einem äſthetiſchen Wohlgefallen oder Mißfallen und offen— 
bart ſeinen Zweck, nichts anderes als ein ſchönes Werk zu 
ſein. Durch dieſen aus künſtleriſcher Abſicht hervorgegangenen 
Zweck iſt ihm der Stempel des Geiſtes aufgedrückt. Dieſer 
ausſchließliche Zweck geht den Naturproducten gänzlich ab. 
Das Häßliche, Gleichgiltige, Schöne, Nützliche, in bunter 
Miſchung neben einander befindlich, übt keinen förmlichen 
Zwang aus auf den Betrachter, ſo daß er es gerade nur als 
ſchön anſehen ſolle. Wer nicht wie wir das Schöne durch 
den Nachweis objectiver Verhältniſſe und den Werth der— 
ſelben, wo ſie ſich auch immer finden mögen, durch unſer 
unwillkürliches Urtheil begründen will, ſondern dem Urſprunge 
des dargeſtellten Zweckes nachgehend, erſt wie Hegel auf 
den Stufen des abſoluten Geiſtes dem Schönen begegnet, 
für den hat die Betrachtung des Kunſtſchönen die Bedeutung 
des Schönen überhaupt, und das Naturſchöne wird, falls es 
dennoch mit in den Kreis gezogen werden ſollte, nur die 
Conſequenz des Syſtems verletzen. 

Aus der gegebenen Andeutung, daß das Kunſtwerk jenen 
ausſchließlichen Zweck verfolge, eine Darſtellung des Schö— 
nen zu ſein, das Naturproduct aber nicht, läßt ſich leicht 
die Folgerung ableiten, daß das äſthetiſche Urtheil bei dem 
letzteren nicht ſo ſchnell und ſo nothwendig ſich geltend mache, 
als bei dem erſteren. Das Kunſtwerk ſetzt nur diejenigen 
Kenntniſſe voraus, welche eine vollſtändige Auffaſſung möglich 
machen, und das äſthetiſche Urtheil wird ſich faſt unaus— 
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weichlich einſtellen. Da aber der Zweck des Naturproductes 
nicht jene ausſchließliche Richtung als ein ſchönes gelten zu 
wollen an ſich hat, ſo hängt die Anerkennung des Schönen, 
welche dasſelbe beſitzt, mehr von dem betrachtenden Subject 
ab, in welchem diejenige beſtimmte Saite wiedererklingt, die 
ſich angeregt fühlte, oder mit anderen Worten: es hat die 
Phantaſie des Betrachters einen größeren Spielraum für 
ſeine Thätigkeit, indem ſie das Schöne zu entdecken und aus 
ſeiner unſchönen Beimiſchung und Umgebung auszuſcheiden 
ſuchen muß. Und wenn auch das Object den gleichen ſelbſt— 
ſtändigen Werth an ſich hat, ſo fordert doch ſeine Natur 
von Seite des Betrachters eine größere Empfänglichkeit, 
welche für denjenigen, der dieſe Empfänglichkeit nicht beſitzt, 
den Anſchein erweckt, als würden die Schönheiten der Natur 
erſt förmlich geſchaffen. Denn wie in der Natur das Werth— 
volle neben dem Gleichgiltigen ſich befindet, ſo iſt es in der 
Anlage der menſchlichen Gemüther: Empfänglichkeit neben 
Unempfänglichkeit, Fülle der Phantaſie neben Mangel der— 
ſelben. Man ſpricht zwar nur von Mutterwitz, aber die 
übrigen Anlagen ſind nicht weniger mütterlich. Eine Reiſe— 
beſchreibung von Göthe oder Heine führt uns die lieb— 
lichſten Bilder vor, ſo daß uns die ganze Natur mit dem 
Schleier der Schönheit verklärt zu ſein ſcheint; auch die 
feinen Beziehungen zur dichtenden Seele, durch welche die 
Natur wie eine lebende Sprache zu ihr redet, treten in kla— 
ren Umriſſen hervor. Gar manchen möchte die beſchriebene 
Gegend, welche ein Ziel der Sehnſchucht war, ſie mit eige— 
nen Augen zu ſchauen, ſo lange er ſie mit des Dichters 
Augen erblickte, wohl enttäuſchen, wenn er der Sehnſucht 
gewährte. Das was er dachte, ſieht er nicht und was er 
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ſieht, hat wenig Verwandtſchaft mit dem, was des Dichters 
rege Phantaſie zu beleben verſtand. Wenn aber die Werth— 
ſchätzung des ſchönen Naturproductes von Seite des betrach— 
tenden Subjectes eine größere Thätigkeit der Phantaſie vor— 
ausſetzt, als bei einem Kunſtproducte, welche zu einem bei— 
fälligen oder mißfälligen Ausſpruche uns förmlich zwingt, ſo 
iſt ſie ſelbſt ungleich mehr, um einzutreten und ſich als äſthe— 
tiſche geltend zu machen, dem Zufalle unterworfen. 

Fragen wir nun weiter nach den objectiven Beſtimmungs— 
gründen für das äſthetiſche Urtheil, ſo werden dieſelben An— 
ſchauungsformen des Raumes und der Zeit, durch welche 
die Ableitung aller einfachen Künſte möglich war, auch hier 
zur Angabe der wirkſamen Elemente maßgebend ſein. An 
jene reihten ſich nach der Zahl der Dimenſionen Architektur, 
Malerei und Plaſtik, an dieſe in analoger Weiſe Rhythmik, 
Muſik und Poeſie. Für die erſte Dimenſion des Raumes 
treten die linearen Verhältniſſe auf, welche bei dem Natur— 
ſchönen in der mannigfachſten Art unſer Wohlgefallen erregen. 
Sie zeigen ſich in felſigen Gegenden, am Horizonte, in den 
Sternbildern, in Meeresbuchten, namentlich mit ſchroffen 
Ufern, in der Anlage von Gebirgsketten, ebenſo in der or— 
ganiſchen Natur am Baue der Pflanzen, Thiere und Men— 
ſchen, deren Skelet uns den Grundriß als ein Ganzes li— 
nearer Verhältniſſe darſtellt. Aber in allen dieſen Formen 
ſteht neben dem Wohlgeſtalteten das Mißgeſtaltete, als läge 
die Mißgeburt in gleicher Weiſe im Schoße der Natur wie 
die Wohlgeſtalt. Die zweite Dimenſion bringt die Fläche 
hinzu, welche zwar nicht an ſich, wohl aber durch die Farben 
ein Element beſitzt, durch deren Verbindungsarten ſich dem 
Urtheile ein neues Feld von wohlgefälligen oder mißfälligen 
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Verhältniſſen darbietet und das Naturſchöne einen neuen 
Reichthum von Schönheiten zeigt. Der Sonnenauf- und Un— 
tergang zeigt die größte Mannigfaltigkeit und Abſtufung theils 
durch den Farbenwechſel, welcher durch glänzendere und dunk— 
lere Wolkengebilde vermehrt wird, theils durch den bedeu— 
tend größeren (photometriſch berechneten) Helligkeitsgrad, von 
dem die Malerei aus ihren Mitteln nur wenig darzuſtellen ver— 
mag. Blühende Felder, Auen und Flüſſe, das Meer, welches wie 
ein ſpiegelndes Farbengebilde erſcheint, offenbaren die größte 
Fülle und den bunteſten Wechſel. Wenn im Winter durch 
die Einfärbigkeit der Flächen wenig Verbindungen farbiger 
Elemente auf- und ſomit auch die maleriſchen Verhältniſſe 
zurücktreten, ſo kommen dadurch häufig die linearen Verhält— 
niſſe, welche durch die Menge der farbigen im Sommer zu— 
rückgedrängt wurden, deſto ſtärker zum Vorſchein. Es iſt, 
als wollte uns ein entlaubter Baum, der im Sommer im 
größten Farbenſchmucke prangte und jetzt wie ein kahles Ge— 
rippe emporſtarrt, gerade dadurch die Verhältniſſe ſeines 
Grundriſſes deutlicher vor Augen ſtellen. Dies iſt zum Theil 
mit der Grund, warum man vom Winter ſagt, er habe ſeine 
eigenthümlichen Schönheiten. 

Faſſen wir nun diejenigen Elemente, welche alle drei Di— 
menſionen an ſich tragen, die körperlichen Umriſſe, in's Auge, 
ſo zeigt auch hier die Natur, namentlich in den Organismen, 
einen großen Reichthum, ſowohl in der Art der Formen als 
in dem Grade ihres Werthes. Auch ſind dieſe Formen 
deſto beſtimmter ausgeprägt, d. h. es offenbart ſich der ei— 
genthümliche Charakter derſelben in der Art der Verbindung 
deſto deutlicher, je zahlreicher und höher die Functionen ſind, 
deren Träger das Individuum iſt. Individuen, deren Func— 
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nur dieſen allgemeinen Gattungstypus an ſich, wie namentlich 
bei den Pflanzen und niederen Thieren. Bei den Menſchen 
aber ſieht kein Individuum dem andern mehr gleich; ein jeder 
hat ſein ſpecielles Gepräge, als ſollte jeder das Bild ſeines 
inneren Zuſtandes ſein, und ſo verſchieden dieſer innere Zu— 
ſtand, ſo verſchieden das höhere oder niedere Intereſſe des— 
ſelben iſt, ſo mannigfach iſt auch die Form ſeines Ausdruckes. 
Faſt ſcheint es, als wiederhole die Natur im Menſchen noch 
einmal den Reichthum ihrer ſchaffenden Kraft, da ſie in 
demſelben alle Grade von der thieriſchen Roheit bis zur 
geiſtigen Hoheit in den ſpecifiſch geformten Individualitäten 
auszuprägen gewußt hat. Aber nicht jeder Ausdruck iſt ſchön 
und Schönheit iſt nicht der einzige Zweck, den die Natur 
bei ihren Gebilden verfolgt. Ferner ſind dieſe linearen, flä— 
chenförmigen und körperlichen elementaren Verbindungen, 
welche geſondert in die Betrachtung gezogen wurden, nicht 
auch in einer ſolchen Vereinzelung in der Natur zu finden, 
ſondern alle drei ſind in lebendiger Art mit einander ver— 
einigt. Schroffer ſondern ſich von einander die menſchlichen 
Künſte. In der Architektur zeigt ſich ganz offen und in ge— 
ſonderter Weiſe die Steifheit der Linien, in der Malerei 
die farbige Fläche und in der Plaſtik werden die körperlichen 
Umriſſe auf einfarbigem oder farbloſem Stoffe zum Vorſchein 
gebracht. Dagegen ſind die farbigen Flächen der Natur zu— 
gleich an lebenden Körpern von beſtimmtem Skelet, d. h. 
wohlgefälligen Linienverhältniſſen, die zackigen Felſen tragen 
ſelbſt den farbigen Schein, die ſchimmernden Nebel ruhen 
auf Hügeln mit Bäumen bewachſen, welche eine Wohnung 
des Wildes ſind. Kurz es durchdringen ſich alle Elemente 
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zu einem lebendigen Ganzen. — Es wären nun in der Natur 
diejenigen Elemente aufzuſuchen, welche der Zeit entnommen 
ſind und dadurch eine vollſtändige Aufzählung der einfachen 
Künſte in der zweiten Reihe möglich machten. Hinſichtlich 
der rhythmiſchen Verhältniſſe wurde ſchon darauf hingewieſen, 
daß in einigen in der Natur vorkommenden Erſcheinungen 
(3. B. Wachtelſchlag, Galopp der Pferde) Rhythmen be— 
merkbar ſind; aber ſie gehören alle den zweitheiligen an. 
Eine gleichmäßig fortgehende Reihe von Hebung und Sen— 
kung wirkt monoton, daher die rhythmiſche Kunſt eine Reihe 
von Hebungen und Senkungen ſelbſt wieder gliedert (vergl. 
das Diſtichon, die Nibelungenſtrophe; das lange Anhören 
von Tanzmuſik mit ihrem wechſelloſen Rhythmus wird eben 
deshalb durch den monotonen Gang langweilig). Daher bietet 
die Natur, von dieſer Seite betrachtet, nur Spuren von 
Verhältniſſen dar, welche eine äſthetiſche Wirkung hervor— 
rufen. Symmetriſche Zeitverhältniſſe, d. h. ſolche, welche 
einen Mittelpunct der Dauer mit gleichem Vor- und Nach— 
verlauf haben, finden ſich in dem Lebenslaufe eines jeden 
Menſchen oder ganzer Völker, oder auch geſchichtlicher Pe— 
rioden. Freilich iſt dieſe Symmetrie ſelten völlig rein, oder 
wird, wo ſie vorhanden iſt, gar nicht bemerkt. Um hiezu 
einen anſchaulichen Beleg zu geben, iſt es zweckmäßig, noch 
einmal auf diejenige Kunſt einen Rückblick zu werfen, welcher, 
wenn ſie ſymmetriſche Verhältniſſe darſtellt, es möglich iſt, 
ſie in völliger Reinheit uns vorzuführen. Zugleich wird man 
daraus erſehen, daß die Anſicht, welche die Muſik ein Vor— 
bild der Aeſthetik nennt, eine wohlbegründete iſt. Es mögen 
daher ſtatt vieler Fälle nur zwei hier ihre Stelle finden, 
aus denen die rhythmiſche Symmetrie unmittelbar hervor— 
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leuchtet. In Schumann's Kinderſcenen (op. 15) gliedert 
ſich die ſechste mit dem Titel „Wichtige Begebenheit“ nach 
der von dem Componiſten ſelbſt gegebenen Eintheilung in 
drei Theile mit den Tactzahlen: 
SM, 8, 

wovon der letztere Theil eine Wiederholung des erſteren ift 
und der mittlere auf dieſe Weiſe ſo recht als Mittelpunct 
der Gruppirung heraustreten kann. In dem Vivace alla 
Marcia der Sonate Beethoven's op. 101 ſtellt ſich, 
wenn man alle angegebenen Wiederholungen berückſichtigt 
und die zweite Wiederholungshälfte in zwei leicht zu ſon— 
dernde Abſchnitte theilt, da vom 25. Tacte an das urſprüng— 
liche Thema wieder eintritt, nach der Zahl der Tacte fol— 
gendes Schema heraus: 

19. 24. 19. 24. 19. — 40. — 19. 24. 19. 24. 19. 
Hier erſcheint die Zahl 40 als der Mittelpunct, zu deſſen 
beiden Seiten die gleiche Zahl der gleichen entſpricht. Freilich 
dürfte ſich im Leben der Menſchen eine ſo verwickelte und 
doch ſtreng gegliederte Symmetrie ſchwerlich finden; dafür deſto 
häufiger jene einfachere. Sie zeigt ſich im Wachſen, Blühen 
und Abnehmen der menſchlichen Kräfte, ebenſo im Steigen, 
Culminiren und Sinken des Vorſtellungsverlaufes (Schu— 
mann hat daher auch ganz richtig in dem obigen Stückchen 
dem erſten und letzten Theile ein Forte, dem mittleren da— 
gegen ein Fortissimo vorangeſetzt, da uns die Muſik zugleich 
ein anſchauliches Bild des Vorſtellungsverlaufes verſinnlichen 
kann). Als ein Beiſpiel rhythmiſcher Symmetrie kann auch 
die Eintheilung der Schelling'ſchen Weltperioden erwähnt 
werden und dasſelbe gilt von den Hegel'ſchen Trichotomien. 
Insbeſondere ſind wir bei dem letzteren den ſchönen Drei— 
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klang jo gewöhnt, daß wir da, wo er verletzt erſcheint (3. B. 
in der Rechtsphiloſophie 8. 230 — 256, am zahlreichſten 
aber in ſeiner Naturphiloſophie), auf eine Lücke des Syſtems 
zu ſtoßen glauben. — Hinſichtlich der muſikaliſchen und poe— 
tiſchen Elemente laſſen ſich, wie ſchon anderwärts bemerkt, 
Volksmelodien und Naturpoeſie (im Gegenſatze zur Kunſtpoeſie) 
wohl unter dem Geſichtspuncte des Naturſchönen faſſen, in— 
dem dieſelben als eine natürliche Blüthe des menſchlichen 
Geiſtes oder des ſpeciellen Volksgeiſtes ohne Berückſichtigung 
einer bewußten künſtleriſchen Abſicht angeſehen werden, aber 
davon zeigen jene natürlichen Producte des menſchlichen Gei— 
ſtes ebenfalls die Spuren. 

Daraus folgt nun als Reſultat in Beziehung auf die 
Elemente, welche bei dem Naturſchönen in die Betrachtung 
kommen, daß als beſonders wirkſam, ſchöne Verhältniſſe zu 
bilden und das Urtheil anzuregen, diejenigen Elemente er— 
ſcheinen, welche durch die Dimenſionen des Raumes gegeben 
ſind, dagegen die durch die Zeit gegebenen weder in glei— 
chem Umfange noch in gleicher Anſchaulichkeit, wie die erſteren, 
vor unſer Auge treten. 

Ob wohl jeder, der ſich einen äſthetiſchen Genuß ver— 
ſchaffen will, ſich an das Naturſchöne und nicht an das 
Kunſchöne wenden möchte? Faſt könnte man in Beziehung 
auf das erſtere ſagen: ein Jeder ſieht's, doch Keiner merkt's. 
Ein großer Theil der Urſachen liegt wohl darin, daß der 
Nutzen in allen Nuancirungen eine Hauptrolle ſpielt, wodurch 
zwar Werthſchätzungen wohl gemacht werden, aber keine äſthe— 
tiſchen. Ein anderer Theil offenbart ſich darin, daß beim 
Naturſchönen die zwei Hauptarten des Vorziehens und Ver— 
werfens, nämlich die ſubjective und die objective, jene als 
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von Neigungen, Zuſtänden und Beſtrebungen des Subjectes 
ausgehend, dieſe nur die Beſchaffenheit des beurtheilten Ob— 
jectes, nicht die Gemüthslage des Subjectes berückſichtigend “), 
in ungleicher Weiſe zum Nachtheile der letzteren ſich geltend 
machen. Daher ſcheint es beſonders hier nöthig zu ſein, 
an die Frage zu erinnern, wie das Geſchmacksurtheil rein 
hervortrete. Denn da bei der Betrachtung des Kunſtſchönen 
die Richtung auf das Schöne beſtimmter vorgezeichnet iſt 
und das Kunſtwerk einen gewiſſen Zwang ausübt, als ein 
Aeſthetiſches angeſehen zu werden, ſo muß man bei dem 
Naturſchönen, um die fremden Einflüſſe, die ſich neben dem 
äſthetiſchen Urtheile geltend machen wollen, auszuſcheiden, 
insbeſondere auf die ſubjectiven Bedingungen der abſoluten 
Werthſchätzung achten. Eine wandelbare ſubjective Stimmung, 
welche denſelben Gegenſtand, den ſie heute vorzieht, morgen 
verwirft, kann über den objectiven Werth nichts entſcheiden. 
Ebenſo nachtheilig wirken, wie Allihn bemerkt“), oberfläch- 
liche Reflexionen und die Neigung zu ſogenannten geiſtreichen 
Vergleichungen, vielmehr müſſen die Objecte der Beurthei— 
lung rein und vollſtändig dem Bewußtſein des Beurtheilenden 
vorſchweben. Insbeſondere iſt der Menſch beim Naturſchönen 
für jene Gefahren zugänglicher, bei der Betrachtung ſo vieler 
in einander verſchlungener Objecte leichter zu verwirren und 
von dem Aeſthetiſchen abzulenken. 

Die Elemente, welche ſich bei dem Naturſchönen zu 
Verhältniſſen verbinden, tragen in dieſer Verbindung eine 
reichliche Veranlaſſung zu jener relativen Werthſchätzung des 


*) Allihn, Grundlehren 8. 22. 
27), 0 IR 
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Nutzens, welche mit der abſoluten äſthetiſchen nichts gemein 
hat, ſowie zu jener rein ſubjectiven der ſinnlichen Zuträg— 
lichkeit, indem die Naturgegenſtände als angenehm oder wi— 
drig bezeichnet werden. Aber angenehm wird etwas nur durch 
meine Empfindung. Dieſelbe friſche Luft oder dasſelbe Waſſer, 
welches mich erfreut, iſt einem anderen unerträglich, weil 
dieſe Empfindungen nicht eine Folge des Objectes, ſondern 
des Subjectes ſind; und die Gefahr iſt um ſo größer, auf 
das Object zu übertragen, was urſprünglich nur dem Sub— 
jecte angehörte, je zahlreicher die Fälle ſind, in denen das 
Subject dem Objecte Epitheta leiht: ſo, wenn es eine Ge— 
gend lieblich, reizend, anziehend, nett, niedlich u. ſ. w. 
nennt, welche insgeſammt nur Beziehungen zum Subjecte 
ausdrücken, keine Ausſagen objectiver Verhältniſſe ſind. 
Bei der ſinnlichen Zuträglichkeit iſt es gar nicht die 
praktiſche Werthſchätzung im äſthetiſchen Sinne, welche be— 
ſchäftigt wird, denn dieſe dringt nur auf abſolute Entſchei— 
dungen, ſondern das pſychologiſche, d. h. theoretiſche Inter— 
eſſe, welches angeregt wird. Dasſelbe zeigt ſich aber auch 
noch in denjenigen Elementen, als einzelnen, welche zu Ver— 
hältniſſen verbunden, das äſthetiſche Urtheil anregen können. 
Die Wirkung einzelner Elemente weist auf pſpychologiſche 
und phyſiologiſche Urſachen zurück, welche umſomehr zu be— 
achten ſind, als das Bewußtwerden des ſpecifiſchen Charak— 
ters eines einzelnen Elementes, z. B. einer Farbe, mit 
einem gewiſſen Tone der Empfindung verbunden iſt. Daher 
wirken auch große grüne Wieſen elementar, nicht äſthetiſch, 
und ihre Friſche iſt wohl dem Auge, nicht aber dem Urtheile 
wohthuend. Dazu kommt, daß ganz disparate Elemente zu— 
gleich wirken und die verſchiedenen Sinne beſchäftigen. Da— 
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durch gewinnt wohl der Ton der Empfindung an Mannig⸗ 
faltigkeit und ſeine Erregung an Stärke, aber es iſt dabei 
kein Object für das Urtheil vorhanden. Uebrigens erfahren 
wir den durch Häufung disparater Elemente erregten Em— 
pfindungston auch in der Kunſt bei manchen Opern und 
Schauſpielen. Wo ſich aber immer dieſer Ton der Empfin— 
dung einſtellt, iſt er eine elementare, nicht äſthetiſche Wirkung. 

In den Verbindungen mehrerer Elemente zu Verhält— 
niſſen äſthetiſcher Art offenbart ſich ein ſolcher Reichthum 
und eine ſolche Mannigfaltigkeit der Formen, daß wir von 
der lebhafteſten Freude am Schönen in der Natur ergriffen 
werden. Aber der große Reichthum ſchöner Verhältniſſe ge— 
währt bei der mannigfachen Verſchlingung derſelben eine 
große Abwechslung und ſo iſt es denn häufiger die Unter— 
haltung, welche den Reiz der Abwechslung liebt, als der 
äſthetiſche Genuß, den die Menſchen in der Natur ſuchen. 
Jene wollen durch eine bunte Abwechslung befriedigt werden, 
dieſe geben ſich auch mit anſcheinend Wenigem zufrieden; 
und wenn man eine gebirgige Gegend, welche nebſt dem 
Reize der Abwechslung auch eine größere Menge ſchöner 
Verhältniſſe darbieten ſollte, als eine platte Ebene, vorzugs— 
weiſe ſchön nennen wollte, ſo war es gar nicht Schönheit, 
die man an ihr anerkennen wollte, ſondern die Unterhaltung, 
die ſie gewährte, und man hätte ſie lieber reizend als ſchön 
nennen ſollen. Es haben wohl beide ihre Schönheiten, nur 
ſetzt die letztere eine größere Bildung des Geiſtes und mehr 
Luſt und Liebe zu ruhiger Sammlung voraus, als die er— 
ſtere, um ihren Werth hoch genug anzuſchlagen. Einen Beleg 
hiezu liefert uns Alexander von Humboldt, der den Ein— 
druck der ſüdamerikaniſchen Steppen auf ſein Gemüth mit 
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großer Lebhaftigkeit ſchildert. „Wenn im raſchen Aufjteigen 
und Niederſinken die leitenden Geſtirne den Saum der Ebene 
erleuchten; oder wenn ſie zitternd ihr Bild verdoppeln in 
der unteren Schicht der wogenden Dünſte: glaubt man den 
küſtenloſen Ocean vor ſich zu ſehen. Wie dieſer, erfüllt die 
Steppe das Gemüth mit dem Gefühl der Unendlichkeit, und 
durch dies Gefühl, wie den ſinnlichen Eindrücken des Rau— 
mes ſich entwindend, mit geiſtigen Anregungen höherer 
Ordnung“ ). Es iſt das regſame Spiel der Phantaſie, wel— 
ches ſich hier beſonders geltend macht, um die ſcheinbar 
ſpärlich vorhandenen Schätze wie in einem Brennpuncte zu 
ſammeln und in verklärter Geſtalt uns deutlicher vor Augen 
zu ſtellen. 

Was den zuletzt berührten Punct betrifft, ſo wird bei 
der unendlichen Menge der ſchönen Gebilde in der Natur 
und ihrer mannigfachen Verſchlingung unleugbar die Thä— 
tigkeit der Phantaſie mächtig angeregt. Die verſchiedene Rich— 
tung derſelben wird darüber entſcheiden, ob der eine dieſe, 
der andere jene Gebilde entdeckt, die ſein Wohlgefallen auf 
beſondere Weiſe erregen, und es wird z. B. der Dichter 
mit ſpecifiſch anderer Art an der Naturbetrachtung hängen 
als der Maler oder Bildhauer. Nun wird zwar nicht Jeder 
durch die Betrachtung der Naturſchönheiten gleich dem Künſt— 
ler zum Schaffen angeregt, ſo daß er wie dieſer als Herr über 
beſtimmte Formen zur Verwirklichung eines ſchönen Gebildes 
getrieben wird, um dem Drange ſeiner Begeiſterung nach— 
zugeben und ihre köſtlichen Schätze in objectiver Geſtalt zu 


*) S. den Aufſatz „Ueber Steppen und Wüſten“ in den Anſichten 
der Natur, I. Band, p. 4. 
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erblicken, aber als ein ſchönes Gebilde hat das Naturproduct 
auch für den Betrachter denſelben Werth und führt ihn, 
wenn auch nicht zur Conſtruction neuer, doch zur Recon— 
ſtruction vorhandener Gebilde, und feine Phantaſie wird 
dadurch immer noch in reichlicher Weiſe angeregt werden. 
Dazu bietet z. B. das Farbenſpiel in der Abenddämmerung 
mit den mannigfachen Abſpiegelungen der Umgebung, die 
linearen Formen der Naturgebilde oder ſolcher menſchlicher 
Werke, die nur eine locale Zweckmäßigkeit an ſich tragen, 
das Wogen und Treiben lebender Weſen, welche zugleich 
als die rechte, d. h. mit dem ganzen Bilde in Harmonie ſtehende 
Staffage erſcheinen, eine reichliche Gelegenheit. Freilich iſt 
auch Gefahr vorhanden für die Phantaſie, daß ſie irregeleitet 
werde, ſobald die angenehmen oder unangenehmen Empfin- 
dungen ebenfalls an äußere Objecte ihre Epitheta heften. 
Insbeſondere wird ihr Schaden dann recht merklich ſein, 
wenn es gilt, dem ſchaffenden Spiele Ausdehnung und Zu— 
ſammenhang zu geben. 

Jean Paul ſagt*), daß wir im Traume ſelbſt oft 
Dichter werden. Man kann in ähnlicher Weiſe in Beziehung 
auf die Betrachtung des Naturſchönen ſagen, daß wir ſelbſt 
Maler werden, indem unſer Auge die mannigfachen Farben 
verknüpft und ſeine Perſpective ſich ſelbſt zeichnet, daß wir 
ſelbſt wie Baumeiſter in dem anſcheinend ordnungsloſen Bau 
den Grundriß mit wohlgefälligen Verhältniſſen uns zeichnen 
oder aus einem Thale mit ſeinen Berg- und Hügelwänden 
die Geſtalt eines Rieſen uns formen. Das geſchaffene Bild 
erfreut uns aber um fo mehr, als die Phantaſie diejenige 


*) Vorſchule der Aeſthetik §. 57. 
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Vollkommenheit ergänzt, die ihm mangeln könnte. Hier kann 
auch der Frage gedacht werden, ob eine Ruine ſchön ſei? 
Schopenhauer bejaht es ohne weitere Begründung *). 
Die ganze Frage iſt eigentlich unrichtig geſtellt. Die Scher— 
ben einer etruriſchen oder griechiſchen Vaſe ſind freilich auch 
in dieſer Geſtalt noch ſchön, aber nicht das Bruchſtück des 
erſten beſten Topfes. Die Formen der Ueberreſte geben dort 
auch in ſolcher Geſtalt noch Zeugniß vom Ganzen. Oder 
denkt Schopenhauer an eine romantiſche Umgebung? Dann 
iſt vom Naturſchönen, nicht Kunſtſchönen die Rede. Aber es 
iſt die Thätigkeit der Phantaſie, welche ſich dabei geltend 
macht, ganz außer Acht gelaſſen. 

Da die Wirkungen des ſchönen Naturobjectes auf das 
betrachtende Subject von ſo mannigfacher Art ſind, ſo kann 
die Anſicht noch erwähnt werden, welche dieſe Wirkungen 
ſubſidiariſch verwerthen will für die Aufſuchung des Weſens 
des Schönen, indem ſie einen Rückſchluß zu machen verſucht 
vom betrachtenden Subject auf das betrachtete Object. Dabei 
iſt ganz überſehen, daß, ſo lange man ſtreng genommen bei 
dieſen Wirkungen verweilt, der pſychologiſche Standpunct, 
d. h. die theoretiſche Betrachtung nicht verlaſſen iſt, wenn 
man aber durch die praktiſche Werthſchätzung auf das ob— 
jective Weſen des Schönen geführt wird, das betrachtende 
Subject ganz unberückſichtigt bleibt. Aus den Objecten mit 
beſtimmten Verhältniſſen fließt eine conſtante Wirkung, ſo— 
bald die Verhältniſſe nur zur deutlichen Vorſtellung gebracht 
waren; aus dem ſchwankenden Spiele ſubjectiver Wirkungen 
folgt nur Schwankendes und der Rückſchluß von dieſen auf 


*) S. die Welt als Wille und Vorſtellung. 3. Aufl. I. p. 254. 
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jene wird zum Fehlſchluß. Das Schwankende iſt auszuſon— 
dern und das Conſtante herauszuſuchen. 

Wenn die Principien der Aeſthetik nur darin liegen 
können, daß ſie die einfachſten urſprünglichen Beſtimmungen 
deſſen ſind, was am Objecte unwillkürlich gefällt oder miß— 
fällt“), jo wird man fie in directer Weiſe nur finden können, 
wenn man das Object ſelbſt in's Auge faßt. Sobald ſich 
herausſtellt, daß man, um aus den ſchwankenden Zuſtänden 
des Subjectes herauszukommen, dieſelben verlaſſen und als 
Baſis conſtante objective Verhältniſſe vorausſetzen muß, durch 
welche das Subject beſtimmt iſt, ſo erſcheint die Betrachtung 
ſubjectiver Zuſtände für die Auffindung der Principien der 
Aeſthetik wenigſtens als Umweg. Dies wäre aber der ge— 
ringere Nachtheil, wenn nicht zugleich die Gefahr nahe läge, 
durch eine ſolche Betrachtung auf Abwege zu gerathen. Das 
objective Verhältniß bleibt offenbar dasſelbe und das Sub- 
ject kann an demſelben nichts ändern. Man könnte daher 
wohl eher von Vorſchriften für das Subject reden hinſichtlich 
ſeiner richtigen Auffaſſung, aber es kann nicht umgekehrt aus 
der ſubjectiven Wirkung eine Vorſchrift für das Object her— 
vorgehen. Vielmehr bilden objective Verhältniſſe allein den 
feſten Grund und Boden, auf dem man weiter bauen kann, 
ohne der Gefahr ſich auszuſetzen, daß der ganz Bau in 
Trümmer ſinke, und ſoll die Aeſthetik eine Wiſſenſchaft ſein, 
ſo muß ſie ſolche objective Ausgangspuncte haben. Sind die 
objectiven Verhältniſſe zur deutlichen Vorſtellung gebracht, 
ſo kann auch dieſelbe Wirkung von demſelben Objecte in dem 
Betrachter ſich einſtellen; ſollen dagegen die Gefühle, welche 


*) Zimmermann, Geſch. der Aeſth. p. 777. 
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in verſchiedener Art und in verſchiedenem Grade den Be— 
trachter des ſchönen Objectes begleiten, auf die Auffaſſung 
des Schönen einen Einfluß üben dürfen, ſo leidet das Ob— 
ject unter der Willkür des Subjectes. Auch ſucht Niemand 
den Freund im Spiegel zu erkennen, wenn er leibhaftig 
hinter ihm ſteht. — Sicherlich würde aber bei dieſem Ver— 
fahren die Methode an Feſtigkeit des Ausganges und Si— 
cherheit des Fortſchrittes verlieren, welche nur dann verbürgt 
find, wenn man vom Bekannten auf das Unbekannte über- 
geht, und zwar in der Weiſe, daß das Neue, Gefundene 
mit dem Alten, Bekannten in einem geſchloſſenen Verbande 
iſt. Als Erkenntnißprincip dienen hier die Urtheile, welche 
eine abſolute Werthſchätzung ausdrücken, Realprincipien ſind 
die Beſtimmungen des Wohlgefallens oder Mißfallens an 
Objecten in ihrer einfachſten und urſprünglichſten Art. Nimmt 
man nun dieſes abſolute Urtheil als Ausgangspunct für die 
weitere Unterſuchung, ſo tritt das Subject mit allem, was 
ihm eigenthümlich iſt, ſogleich zurück. 


em 


VII. 


Ausgehend von der theoretiſchen Betrachtung und prak— 
tiſchen Werthſchätzung als zwei verſchiedene Weiſen der Thä— 
tigkeit des menſchlichen Geiſtes konnten wir nur durch die 
letztere den äſthetiſchen Werth begründen. Die erſtere inter- 
eſſirt ein Seiendes, die letztere das Zuſammen mehrerer im 
Verhältniß ſtehender Seiender oder deren Bilder; durch jenes 
erweiterten wir unſere Erkenntniß, durch dieſe weckten wir 
das Urtheil. Aus der Darlegung der Art und Weiſe, wie 
das Subject des Urtheils beſchaffen ſei, ergab ſich eine Zu— 
ſammenſetzung desſelben aus wenigſtens zwei Gliedern, welche, 
um das Urtheil anzuregen, in einem gewiſſen Verhältniſſe 
zu einander ſtehen. Nicht durch die einzelnen Glieder ſelbſt, 
ſondern lediglich durch das Zuſammen derſelben entſtand die 
Anregung für das Urtheil, d. h. nicht das Was, ſondern 
das Wie war für die Begründung des äſthetiſchen Werthes 
das Weſentliche. Nennen wir das Erſtere den Stoff, das 
Letztere die Form, fo iſt es dieſe allein, aus der unſer Wohl- 
gefallen am Schönen und ſein eigener Werth entſpringt. Aber 
in jenen Verhältniſſen zeigte ſich die Form nur in der ein- 
fachſten und primitivſten Art und war eher dazu angethan, 
um die äſthetiſchen Ideen für eine weitere Ableitung nicht 
in verworrener und verwiſchter, ſondern in deutlicher und 
leſerlicher Schrift erkennen zu können, aus denen jene Nor⸗ 
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men fließen, welche unſer Urtheil beſtimmen und den ſchaf— 
fenden Künſtler beherrſchen. 

Wie man ſieht, iſt zur Feſtſtellung des Satzes, daß das 
Schöne einzig auf der Form beruhe, vor allem nöthig, daß 
das Augenmerk nicht auf das Was, ſondern auf das Wie 
des Zuſammen mehrerer Glieder (mögen ſie als ſeiend gedacht 
werden oder als bloße Bilder) zu richten ſei. Dadurch gewinnt 
die Wiſſenſchaft vom Schönen zugleich ſelbſt einen objectiven 
Grund und Boden und die Unterſuchung einen ſicheren Fort— 
gang. Stoff, oder das an ſich gleichgiltige und werthloſe 
Was kam allenthalben in doppelter Beziehung in Betracht, 
einmal als Glied eines Verhältniſſes und dann inſofern er 
Object des Künſtlers iſt. Die erſtere Betrachtung hat ein 
äſthetiſches, die letztere ein kunſthiſtoriſches Intereſſe. 

Aus der geſchichtlichen Erörterung ging zur Genüge 
hervor, daß die Begriffe „Stoff“ und „Form“ weder in 
dieſem noch überhaupt in demſelben Sinne immer feſtgehalten 
worden ſind. Bald wurde der Stoff als etwas angegeben, 
welches an ſich nicht mehr völlig gleichgiltig war, bald die 
Form in eine ſolche Mißgeſtalt verwandelt, daß an ihr nichts 
Werthvolles mehr zu finden war, und man kann in dieſer 
Beziehung ſagen: aus dem, was man häufig Form nennt 
und genannt hat, kann freilich weder ein äſthetiſcher Werth 
noch eine Wiſſenſchaft vom Schönen ſich entwickeln. Dazu 
kam der Umſtand, daß man ſeit Fichte die Begriffe feines- 
wegs in objectiver Weiſe und mit unbefangenem Blicke in's 
Auge faßte, ſondern an die ſchon gewonnenen Begriffe der 
theoretiſchen Weltanſchauung anknüpfend, eine feſtgeſchloſ— 
ſene Verbindung mit derſelben herzuſtellen bemüht war. Die 
Begriffe des Stoffes und der Form erhielten nun innerhalb des 


184 


Syſtemes eine folche Bedeutung, daß auf der Wagſchale des 
Werthes die Form bald ſtieg, bald ſank, und was ſie an Werth 
verlor, wurde nun dem gleichgiltigen Stoffe zugeſchrieben, aber 
damit es die Leute nicht erkennen, wurde der letztere mit 
ehrfurchtsvollen und hochtönenden Namen belegt. So erhiel— 
ten wir Geiſt, Abſolutes, Idee, Gehalt. Für die Form aber 
waren die Winkelmann'ſchen Forſchungen von der größten, 
wenn auch unbewußten Bedeutung, wie es ſcheint, ſchon für 
Fichte, der uns durch das Bild der Seele und des Leibes 
verräth, daß es plaſtiſche Formen vorzugsweiſe ſeien, die 
er bei dem Begriffe „Form“ überhaupt im Auge hatte, 
ohne zu beachten, daß ſich gerade an dieſer Kunſt die größte 
Aehnlichkeit mit der empiriſchen Erſcheinung und der zu 
Grunde liegenden Realität nachweiſen läßt und die Unterſu— 
chung über den Werth in eine Unterſuchung des Weſens, 
d. h. die praktiſche Werthſchätzung in das Fahrwaſſer der 
theoretiſchen Betrachtung hineingeräth, wozu das Vorbild 
eines Intervalles in der Muſik ſchwerlich geführt haben 
würde. Der zweite verſchiedennamige Factor, welcher zur 
Beſtimmung des Werthes des Schönen verlangt wurde, hatte 
beides in ſich, das Gleichgiltige und Werthvolle. Leider war 
das Werthvolle in den ſeltenſten Fällen ſpecifiſch äſthetiſch 
und das Gleichgiltige daran gar nicht werthvoll. Aber dieſe 
Begriffsvermiſchung dauert noch fort und hat durch die lange 
Gewohnheit feſte Wurzeln geſchlagen. Statt Geiſt oder Idee 
iſt der Name Gehalt am üblichſten geworden, eine Aende— 
rung, die freilich mehr im Ausdrucke als in der Sache liegt. 

Nachdem aber das Gleichgiltige und Werthvolle — jenes 
von dem Stoffe, dieſes von der Form herrührend — in 
feinem Unterſchiede aufgezeigt und eine Anwendung dieſer 
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Begriffe auf das Kunft- und Naturſchöne verſucht worden 
iſt, kann der Abhandlung von Viſcher „Ueber das Ver— 
hältniß von Inhalt und Form in der Kunſt“ “) gedacht wer— 
den, der dieſelbe Frage von ſeinem, d. h. dem modificirten 
Hegel'ſchen Standpuncte aus in Erörterung zieht. Der Ernſt 
dieſes Mannes und die Berühmtheit ſeines Namens recht— 
fertigt es, daß wir ſeine Anſchauung in einem beſonderen Ab— 
ſchnitte beſprechen, nachdem wir eine Strecke Weges zurückgelegt 
haben; gleichviel übrigens, ob wir ihm beiſtimmen oder nicht. 
Auch ihm iſt es in dieſer Abhandlung darum zu thun, den 
äſthetiſchen Werth (und zwar zunächſt eines Kunſtwerks) zu 
begründen; auch für ihn bieten ſich dazu als Ausgangspuncte 
das Was und das Wie des Kunſtwerkes. Das erſte nennt 
er gleich im Eingange Gehalt, das zweite Form, indem 
entweder die verſinnlichten Ideen oder die Erſcheinung in's 
Auge gefaßt würden. Das Ziel, welches er dabei immer feſt— 
hält, um den Werth zu begründen, iſt weder Gehalt noch 
Form, ſondern eine Einheit beider. In dieſer wird alſo der 
Schwerpunct der ganzen Abhandlung ruhen. Woher kommen 
ihm aber Gehalt und Form als einzelne in die Betrachtung? Iſt 
vielleicht der Einfluß Winkelmann's genannt? oder die Quelle 
bei Fichte? oder der durch Schelling und Hegel veränderte idea— 
liſtiſche Standpunct? Von alledem iſt aber nichts zu finden. 
Vielmehr werden uns zuerſt hiſtoriſche Erſcheinungen vorge— 
führt, damit wir glauben ſollen, es werde durch deren Zu— 
ſammenfaſſung Ueberſicht und Einſicht zugleich errungen (als 
könnte überhaupt eine hiſtoriſche Darlegung die Begründung 


*) Extra⸗Abdruck aus der Monatsſchrift des wiſſenſchaftlichen Vereins 
in Zürich. 1858. 
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der Begriffe ſelbſt erſetzen). So habe man während der 
Herrſchaft der Hegel'ſchen Philoſophie geglaubt, das Ge— 
wicht des Inhalts könne allein den Werth eines Kunſtwerkes 
beſtimmen und ſeine Schätzung ſei eine vollkommene, wenn 
man die Summe von Ideen, die es enthielt, blosgelegt 
hätte. Auf gleiche Weiſe hätte in der Zeit der politiſchen 
Bewegung die veränderte Stimmung als eine neue Form 
des ſtoffartigen Verhaltens auf die Kunſt ſich übertragen 
und der Gehalt auf dieſe Weiſe ſich als politiſcher Gedanke 
geltend gemacht. Nachdem aber nach der Revolution über 
die Enttäuſchung ein Jeder den Glauben an die Ideen faſt 
verloren hätte, hätte man ſich auf den formaliſtiſchen Stand— 
punct geworfen. Dies ſind alſo die zwei hiſtoriſch nachge— 
wieſenen Factoren — wie man ſieht, ſehr neueren Datums — 
durch deren Zuſammenfaſſung er die Begründung des Werthes 
des Kunſtſchönen am beſten vorbereitet zu haben glaubt. 
Während aber der erſtere Factor, der Gehalt, nur kurz 
erwähnt iſt, knüpft er an den zweiten eine längere Kritik 
und ſucht ihn mit dem Materialismus zu paralleliſiren. Was 
den letzteren Punct anbelangt, geht er ſo weit, den Forma— 
lismus in der Kunſttheorie als eine Art Materialismus zu 
bezeichnen !), wenn er auch begütigend hinzufügt: der äſthe— 
tiſche Formalismus ſei ihm durchaus analog. Wir müſſen 
uns wundern, wie Viſcher dieſes große Kunſtſtück heraus— 
gebracht hat. In der That iſt es ein Kunſtſtück, wenn auch 
kein großes. Weil nämlich die Formen am körperlichen Stoffe 
ſich finden (wobei man am füglichſten an plaſtiſche Formen 
denken kann) und weil andererſeits die Formen zur Beſtim— 
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mung des Weſens des Schönen verwendet werden (denn der 
Kunſtformaliſt erkläre ja die künſtleriſch techniſche Behand— 
lung für das Weſen der Kunſt), ſo müſſe, ſchließt Viſcher, 
der Formalismus ein äſthetiſcher Materialismus ſein. Dieſer 
Schlußſatz hat zum Subject das Subject der Prämiſſen, zum 
Prädicat die Prädicate beider Prämiſſen (ſtatt äſthetiſcher 
Materialismus hätte er ebenſo ſchlecht ſagen können: mate— 
rialiſtiſche Aeſthetik) und gleicht jenem Schluſſe des Sophi— 
ſten in Platons Euthydem auf's Haar, welcher ſagt: der 
Hund iſt dein, der Hund iſt Vater: alſo iſt der Hund dein 
Vater. Aus der Art aber, wie er den Materialismus zu 
widerlegen ſucht, erſieht man, daß der Angelpunct zur Be— 
gründung des äſthetiſchen Werthes auch ſchon in der Me— 
taphyſik ſeine Bedeutung hat, und daß nur die Anwendung 
eine verſchiedene iſt. Der Materialismus hätte nämlich die 
alte Trivialität entdeckt, daß Form und Stoff untrennbar 
Eines ſeien. Aber da die Materialiſten keine dialectiſche 
Uebung des Denkens beſäßen, um die Begriffe in einander 
„umſpringen““) zu machen, hätten fie, ſtatt zu ſagen: es 
gibt nur eine Einheit von Stoff und Form, ausgerufen: 
es gibt nur Stoff mit der anhängenden Eigenſchaft, Form 
zu haben. Die Wahrheit ſei vielmehr die, daß es ebenſo— 
wenig eine Materie als eine Form gibt, ſondern nur eine 
Einheit beider. Alſo das, was iſt, iſt weder Materie noch 
Form. Die Materie iſt es nicht, denn ſie iſt nicht abſolut 
ſetzbar ohne Form, und die Form iſt es nicht, denn ſie iſt 
nicht abſolut ſetzbar ohne Materie. Was aber nicht abſolut 
ſetzbar iſt, iſt überhaupt nicht. Alſo iſt weder Materie noch 


*) p. 24. 
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Form. Aber wie kommen ſie doch dazu, im Zuſammen etwas 
zu ſein, da ſie an ſich nichts ſind? Sind ſie vielleicht erſt 
in Viſcher's Kopfe etwas geworden? Es iſt in der That nicht 
anders und Viſcher ſteht in dieſer Hinſicht nicht allein. Etwas 
anderes nämlich iſt es, wenn wir von dem Dinge an ſich 
reden und wieder etwas anderes, wenn wir von unſerer 
Auffaſſung des Dinges reden. Die letztere bringt relative 
Merkmale herbei, die dem Dinge ſelbſt gar nicht angehören. 
Aber ſtatt nun zu ſagen: die Einheit iſt ein Beziehungsbe— 
griff zwiſchen Materie und Form, der von unſerer Auffaſ— 
ſung herrührt, ſagt er: ſie iſt das urſprüngliche, eigentliche 
Seiende, von dem beide abſtammen. Es fehlt ihm alſo trotz 
der alten (Hegel'ſchen) Trivialität die Einſicht, daß die re— 
lativen, in Folge unſerer Auffaſſung hinzugetretenen Merk— 
male nicht abſolute des Dinges ſelbſt ſeien. Dem Materia- 
lismus aber gibt man durch eine ſolche angebliche Wider— 
legung mehr Waffen in die Hand, als man ihm entwindet ). 

Nach dieſem Präludium folgt Viſcher's Kritik des For— 
malismus *). „Wie der Materialiſt den Stoff, jo erklärt 
denn der Kunſtformaliſt die ſinnliche Erſcheinung des In— 
haltes im Kunſtwerk für das ganze Weſen desſelben.“ Da— 
durch iſt nun ein Merkmal mit herbeigezogen, welches ſtreng 
genommen gar nicht dazu gehört, dagegen für uns den An— 
ſchein erweckt, als kämpfe Viſcher mit einem Schatten. Alſo 
die ſinnliche Erſcheinung muß da ſein, um über den äſthe— 


*) Ueber das Verhältniß des Materialismus zur Philoſophie vgl. 
die Abhandlung von Cornelius „Ueber die Wechſelwirkung 
zwiſchen Leib und Seele“ in der Zeitſchr. f. exacte Philoſophie 
IV. BD 2. Gp. 97.7. 
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tiſchen Werth zu entſcheiden! Der letztere kann nicht be— 
gründet werden durch bloße Bilder, die, zur deutlichen Vor— 
ſtellung gebracht, ein Wohlgefallen von abſoluter Geltung 
erwecken, ſondern wie er den Materialiſten zu Tiegel und 
Retorte beordert, ſo glaubt er den Formaliſten vor Holz 
und Stein ſtellen zu können! Was iſt denn das für eine 
Form, die er da im Sinne hat? Die Form iſt „das Aeu— 
ßere eines Inneren, richtiger (d. h. Hegel'ſcher) das Aeu— 
ßere mit ſeinem Inneren, die Einheit des Inneren und Aeu— 
ßeren, von der Seite des Aeußeren betrachtet.“ Dies iſt 
eben die alte metaphyſiſche Einheit, die dem Hegelianer zur 
feſtgewachſenen angewohnten Vorſtellung wird und in der 
Metaphyſik als das hohe Roß, welches die Welt trägt, er— 
ſcheint, im Gebiete des Schönen aber als das Steckenpferd, 
mit dem man ſpielt. Doch um zu ſehen, was dieſes gegen 
den Formalismus vorgebrachte Argument näher beſagen will, 
müſſen wir auf das Beiſpiel achten, welches er gibt. Daran 
erkennen wir, daß ihm ein ganz beſtimmtes Kunſtwerk vor— 
geſchwebt habe, deſſen Formen nun für alle anderen maß— 
gebend ſein ſollen. „Wenn z. B. Jemand einen Charakter, 
eine Stimmung heuchelt, affectirt, ſo nimmt er Formen an, 
welche urſprünglich nur durch jenen Charakter, Stimmung 
geſchaffen ſind, er trennt ſie von dieſem ihrem urſprünglichen 
Zuſammenhang.“ Es waren alſo plaſtiſche Formen gemeint, 
wie es ſchon die Definition, Form ſei Aeußeres eines In— 
neren, andeutet, welche in dieſem Sinne auf Muſik und 
Poeſie nicht recht paſſen will. Daher ſei das, was wir ſo 
nennen, von ſeinem Inhalte relativ trennbar, und wir 
ſprächen bei dieſer relativen Trennung von „bloßer Form.“ 
Aber dies, daß die Form relativ trennbar ſei von ihrem 
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Inhalte, kann doch wohl nichts anderes heißen, als die 
Trennung kann in unſerer Auffaſſung ſtattfinden und inſo— 
fern iſt die bloße Form, als relativ trennbar, doch auch 
keine Einheit des Aeußeren und Inneren, von der Seite 
des Aeußeren betrachtet. Und dann iſt das Merkmal, welches 
die leeren Formen erhalten, wenn man ſie diejenigen nennt, 
welche keinen Geiſt haben, eigentlich keines. Doch hier er— 
ſcheint ein Behelf: die leeren Formen ſollen diejenigen ſein, 
welche wenigſtens einen Schimmer, eine Reminiscenz ihrer 
urſprünglichen Inhaltsfülle bewahren. Er ſcheint ganz über— 
gangen zu haben, daß er dabei allen Grund des Werthes dem 
Geiſte, nicht der Einheit des Geiſtes und der Materie zu— 
ſchreibt. Wie ſollen nun Poeſie und Muſik bei dieſem Be— 
griffe von Form abgefunden werden? Was die erſtere be— 
trifft, ſo meint er, ſie gebe ihrem Vehikel, dem Wort, von 
dem man keinen Augenblick zweifeln könne, daß es das Aeu— 
ßere eines Inneren, daß es Bild des Gedankens ſei, den 
Ausdruck eines höheren geiſtigen Lebens. Hier muß alſo das 
Wort als das eigentliche poetiſche Element auftreten, um 
das Aeußere eines Inneren auf die Poeſie anwenden zu 
können, und für die Begründung des Werthes genügen nicht 
Gedankenverhältniſſe, welche unmittelbar unſer Wohlgefallen 
erregen, ſondern dieſe Gedanken müſſen allererſt mitgetheilt, 
ſie müſſen mit den muſikaliſchen und rhythmiſchen Elemen— 
ten der Sprache verbunden und auf dieſe Weiſe ein recht 
Complicirtes geſchaffen werden, um das Einfache zu er— 
klären. — Was nun die Muſik angeht, ſo iſt wohl begreif— 
lich, wenn die Gefühle, welche dieſe holdeſte Schweſter der 
Muſen in uns erweckt und eine eigenthümliche Geiſterſprache 
für denjenigen ſpricht, der ein Herz im Leibe hat, immer 
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und immer wieder in's Mitleid gezogen werden; zur Be— 
gründung des äſthetiſchen Werthes tragen ſie nichts bei. Oder 
glaubt man, die Muſik verliere etwas dabei und bringe nicht 
dieſelben Wirkungen in uns hervor, welche mit ſo gewaltigem 
Zauber uns erwärmen, wenn unſer ruhiges Nachdenken uns 
nur beſtimmte Formen angeben kann, welche den äſthetiſch— 
muſikaliſchen Werth begründen? Aber wenn man dies zugeben 
wollte, wo bliebe dann der Gehalt, den doch ein muſikali— 
ſches Werk auch haben müßte? Der Werth der Formen 
ſelbſt wird nicht dafür anerkannt und Worte hat die Muſik 
gar nicht, deren Hineindeutung, wo dieſelbe verſucht worden 
iſt, auch von Viſcher nicht in Schutz genommen wird. Es 
bleibt wiederum nichts anderes übrig, als das Gefühl, d. h. 
die Wirkung muſikaliſcher Formen, ſowohl auf den Zuhörer 
als den ſchaffenden Künſtler. So ſteht denn auch Viſcher 
auf dem Standpuncte der muſikaliſchen Gefühlsäſthetik, aber 
nicht deshalb, weil er glaubt, daß die muſikaliſchen Formen 
in uns Gefühle erwecken — das müſſen wir ja alle erfah- 
ren —, ſondern weil er glaubt, der Gefühlsausdruck ſei 
weſentlich, um den äſthetiſchen Werth in der Muſik zu be— 
gründen, als müßten die muſikaliſchen Formen erſt angewandt 
werden, um ſchön zu ſein, nicht umgekehrt wäre die Schön— 
heit der Grund der Anwendung. Wenn das objective Schöne 
in Formen beſteht und nun die Frage aufgeworfen wird, 
was denn dasjenige ſei, welches der muſikaliſche Künſtler 
darſtelle, ſo hat es einen ganz guten Sinn, zu ſagen: es 
würden Formen dargeſtellt. Mit ſeinem Begriffe von Form 
iſt es dagegen Viſchern wohl nicht anders möglich, als dieſen 
Satz zu ironiſiren und zu ſagen: „Die Muſik ſtellt ihre 
Darſtellung dar, d. h. ſie gibt Nichts, um durch dieſes 
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Nichts Nichts zu geben.“ Die Viſcher'ſche Form iſt an ſich 
Nichts und wer ſie darſtellt, ſtellt das Nichts durch Nichts 
dar, weil dieſe Formen zugleich als Darſtellungsmittel an— 
geſehen werden. Wir müſſen alſo zum Gefühl gehen, um 
für die Muſik einen feſten Grund und Boden gewinnen zu 
können. Die Muſik ſoll Gefühle „ausdrücken“, nicht die Be— 
wegungen, welche die Gefühle begleiten, in zeitlicher Form 
uns vor Augen führen. Faßt man den letzteren Punct in's 
Auge, ſo hat der Satz jedenfalls eine größere Allgemeinheit, 
nämlich die Muſik ſtellt Bewegungen dar, von denen die 
Bewegungen in den Gefühlen ein ſpecieller Fall ſind. Für 
die letztere Faſſung hat Viſcher keinen Sinn: er läßt unter 
den Bewegungen nur Gefühlsbewegungen gelten und dazu 
gelangt er durch folgenden Schluß: „Weil alles Muſikaliſche 
dynamiſch iſt, ſo iſt die Muſik recht eigentlich die Kunſt des 
Gefühls, denn das Gefühl ſetzt jeden Inhalt in eine Dy— 
namik von Reizungsverhältniſſen um.“ In die ſchulgerechte 
logiſche Form umgeſetzt, wird die Sache ſo lauten: alles 
Muſikaliſche iſt dynamiſch, das Gefühl iſt dynamiſch: ergo 
iſt die Muſik (hinſichtlich des Inhaltes) Gefühl; oder mit 
anderen Worten: x iſt ein Buchſtabe, u iſt ein Buchſtabe: 
alſo iſt das x ein u. Dies iſt ein echter Hegel'ſcher Schluß 
und Viſcher hat ſich in dem Netze ſelber gefangen, welches 
er mit Hegel'ſchem Garne geſponnen ). Was den „Grundcha— 
rakter“ betrifft, in welchem derſelbe Inhalt derſelbe bleiben 


*) Ueber fehlerhafte Schlüſſe nach der zweiten Figur mit affirma⸗ 
tiven Prämiſſen innerhalb des Hegel'ſchen Syſtemes ſ. Tren— 
delenburg, Logiſche Unterſuchungen, 2. Aufl. I. p. 105; 
Schopenhauer, die beiden Grundplome der Ethik, in der 
Vorrede zur erſten Aufl. p. XXII. Vgl. auch oben p. 31. 
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ſoll, wenn auch in jedem Zuhörer die muſikaliſch dargeſtellte 
concrete Stimmung anders anklingt, ſo iſt es eine leere 
Verſicherung, wenn er durch dieſes unbeſtimmt gelaſſene 
Wort dem Inhalte ſelbſt eine größere Beſtimmtheit glaubt 
geben zu können, und dann muß erſt noch die Frage aufge— 
worfen werden, ob man wohl, wenn man dieſen Grund— 
charakter und ſeine ſpecifiſchen Merkmale auf das genaueſte 
kennen würde, deshalb das Mindeſte über den äſthetiſchen 
Werth entſchieden haben würde, oder nicht vielmehr die Ar— 
beit abermals beginnen müßte? 

Man erſieht aus dieſen Argumenten, daß der richtige 
Formalismus nur in der Muſik angegriffen worden iſt; in 
allen übrigen Künſten aber iſt es nur ein Schattenbild des 
Formalismus, gegen das er ankämpft, und indem der ſchon 
aus dem Früheren bekannte räumlich plaſtiſche Begriff von 
Form auf alle anderen Künſte übertragen wird, hat er ſich doch 
trotz der ſtolzen Verſicherung, er habe die Widerlegung mit 
einiger Schärfe durchgeführt, das „Neſt von Confuſion“ auf 
dieſe Weiſe ſelber geſchaffen. Wir kommen nun auf den zweiten 
Theil ſeiner Schrift, in welchem die Streitfrage von ſei— 
nem Standpuncte aus behandelt wird ). Es wird willig 
anerkannt, daß Kant ein- für allemal feſtgeſtellt habe, im 
äſthetiſchen Gebiete handle es ſich überall nur darum, wie 
der Gegenſtand ausſieht, erſcheint, nicht um ſeine inneren, 
ſtoffartigen Qualitäten, und das äſthetiſche Wohlgefallen des 
Zuſchauers müſſe ein intereſſeloſes ſein. Aber das vergäßen 
ſehr Viele, daß in der Form ſelbſt eben die innere phyſiſche 
Bildungskraft, der geiſtige Gehalt mit ihrer Qualität aus— 
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gefprochen find, daß das erſcheinende Sinnliche gerade bis 
auf dieſe Linie in den Raum hineingetrieben wird, gerade 
ſo und ſo gefärbt iſt, ſich bewegt, handelt, weil es der ſo 
und ſo beſtimmten Lebenskraft entquollen, von dem ſo und 
ſo beſtimmten Geiſt erfüllt, geführt iſt, daß der Künſtler 
mit der Innigkeit des Gemüthes und Intenſität des Geiſtes 
in die Idee ſich hineingelebt haben muß, die er darſtellt. 
Wenn irgendwo, ſo gelte daher hier die Bedeutung, in 
welcher Hegel den Terminus Aufheben gern gebraucht habe; 
jo nämlich, daß es ſowohl den Begriff des conservare als 
den des tollere in ſich enthalte. Der Gehalt ſei im Schönen 
in die reine Form aufgehoben, aber nur in dem Sinn, daß 
er nicht mehr in ſeiner Getrenntheit, in ſeiner Beſonderheit 
wahrgenommen wird, er ſei als ſolcher nicht mehr da, nur 
weil er ganz in die Form übergetreten ſei. Es iſt alſo weder 
die Form noch der Gehalt an ſich, welche den äſthetiſchen 
Werth begründen, — wer dies thut, ſteht für Viſcher auf 
einem einſeitigen Standpuncte und iſt gar nicht im Stande, 
das Aeſthetiſche in ſeiner vollen Bedeutung zu erfaſſen, — 
ſondern die Einheit beider, welche das letzte entſcheidende 
Wort hinſichtlich des äſthetiſchen Werthes zu ſprechen hat. 
Die Einheit ſoll alſo, wie ſchon oben darauf hingedeutet wurde, 
auf dem Gebiete des Seienden in gleicher Weiſe wie auf 
dem des Seinſollenden die Wurzel ſein, auf welche unſere 
theoretiſche Erkenntniß und praktiſche Werthſchätzung führen. 
Die Form iſt nichts anderes als an und mit dem Stoffe 
und der Stoff iſt nichts anderes als geformter; den Stoff 
ſetzen und ihn als geformt ſetzen, iſt eins, und dieſe Einheit 
bildet den Grundſtock für die Beurtheilung, aus welchem 
ſich ebenſo über die wohlgefällige Form als über den werth— 
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vollen Stoff unſer Urtheil entwickelt. Wenn wir nun den 
Satz: „das Stoffartige iſt in die Form aufgegangen, aber 
es iſt nicht gleichgiltig, was aufgegangen iſt“ *), in 
Erwägung ziehen, namentlich ſeinen letzten Theil näher in's 
Auge faſſen, ſo verträgt ſich zunächſt dieſer Ausſpruch ſchwer 
mit dem obigen, welcher, von Kant herrührend, als wahr 
anerkannt wurde, nämlich daß es ſich im äſthetiſchen Gebiet 
überall nur darum handle, wie der Gegenſtand ausſehe. 
Aber dieſen Widerſpruch dürfen wir Viſchern deshalb nicht 
vorhalten, weil er für ihn gar nicht vorhanden iſt, denn er 
würde uns höchſtens ſagen, die Einheit ſtelle ſich jedesmal 
nur von einer anderen Seite dar. Daraus erkennt man, daß 
die Hegel'ſche Einheit nicht blos den Blick der Ueberlegen— 
heit verſchafft, um im ſtolzen Selbſtbewußtſein alle anderen 
Anſichten als Momente ſich zu reſerviren, ſondern auch den 
Blick des Kurzſichtigen gewährt, der den Widerſpruch nicht 
bemerkt, daß der äſthetiſche Werth einmal davon abhängt, 
wie etwas erſcheint, und ein andermal wiederum, nicht 
wie es erſcheint. 

Faſſen wir nun die Sache in ihrem Urſprunge auf, 
wie ſie Viſchern ohne Zweifel beſchäftigt haben muß, ſo 
treffen wir zunächſt die Frage an: warum iſt etwas äſthetiſch 
werthvoll? Hierbei verſteht es ſich von ſelbſt, daß dieſer 
Werth von keiner relativen Schätzung abhängen darf, ſon— 
dern in ganz abſoluter Weiſe ſeine Entſcheidung finden muß. 
Geſetzt nun, Viſcher habe, um jene Frage beantworten zu 
können, dabei gleich ein fertiges Kunſtwerk vor Augen, z. B. 
den Jupiter von Phidias (zu welcher Vermuthung wir einen 
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Grund haben, da er mit dem Seienden beginnt und aus 
dieſem das Seinſollende entwickelt), ſo lautet ſeine Antwort: 
weil es dieſe und dieſe Form und weil es dieſen und dieſen 
Gehalt hat. Aber bei Form und Gehalt, wenn dies den 
Kern der Antwort bilden ſoll, müſſen wir die Frage wieder— 
holen, warum die Form oder warum der Gehalt werthvoll 
ſei. Daraus erſieht man aber, daß die Antwort eigentlich 
noch keine Antwort iſt, ſondern nur eine verſteckte Frage, 
und ſagen: dieſes Kunſtwerk iſt deshalb werthvoll, weil es 
Form und Gehalt enthält, heißt nichts anderes, als: dieſes 
Kunſtwerk iſt deshalb werthvoll, weil es werthvoll iſt. 
Oder rettet uns vielleicht die Einheit aus dem Banne die— 
ſes Cirkels? Iſt das Kunſtwerk deshalb werthvoll, weil die 
zwei, die Form und der Gehalt, zuſammen eins ſind? 
Nicht erlaubt iſt dabei zu ſagen: eine rechte, paſſende, 
ſchöne Einheit; denn dadurch gerathen wir in den frühe— 
ren Cirkel: werthvoll iſt dasjenige, welches paſſend und recht 
und ſchön iſt, d. h. eben was werthvoll iſt. Wenn man die 
Sache ganz allgemein faßt, ſo wird wohl kein Menſch glau— 
ben, daß Etwas, was als ſolches eins iſt, für unſere Auf— 
faſſung aber in zwei Seiten ſich ſpaltet, deshalb weil es ſo iſt, 
auch ſchon werthvoll iſt, und daß das Kunſtwerk, ebenfalls ein 
ſolches Eins, mit denſelben Merkmalen, eben deshalb werthvoll 
ſei. Da es hierbei lediglich als ein Seiendes behandelt wird, 
in der zweifachen Hinſicht: an ſich und für unſere Auffaſſung, 
ſo ſind wir dadurch gänzlich in eine metaphyſiſche Betrach— 
tung hineingerathen und jene äſthetiſche Frage, warum etwas 
werthvoll ſei, bleibt unterdeſſen ruhig liegen. Nur dies geht 
aus dem Bisherigen unzweifelhaft hervor, daß jedes Was 
oder jeder Stoff, deshalb weil er ein Seiendes iſt, die Un— 
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terſuchung über den Werth nicht von der Stelle führt, und 
ſo lange man ſtatt des Wie, welches die Frage im Auge 
hat, nur immer wieder mit einem Was in der Antwort 
kommt, wird man immer die Frage ſelbſt offen laſſen. Man 
könnte daher auf die Frage, warum etwas werthvoll ſei, 
auf gut hegelianiſch antworten: „es iſt ſo“ (Worte, die Hegel 
ſelbſt einſt bei einer gewiſſen Gelegenheit) geſprochen hat). 
Dieſe Weisheit iſt nun freilich nicht gar groß, und dabei 
iſt überall gar nicht abzuſehen, auf welche Weiſe denn der 
äſthetiſche Werth begründet ſei und ob nicht jetzt erſt die 
Frage von neuem mit ihrem ganzen Gewichte wieder auf— 
trete. Freilich könnte Jemand, erbittert darüber, daß aller 
Stoff oder alles Was als äſthetiſch werthlos hingeſtellt wurde, 
ausrufen: Alſo iſt ein tiefſinniger, ſchlagender Gedanke, der 
in einem Göthe'ſchen Gedichte durchgeführt wird, an ſich 
als Stoff ebenſo gleichgiltig, als der eines Schwätzers aus 
dem erſten beſten Dutzend von Menſchen? Alſo iſt die wo— 
gende Empfindung des tieffühlenden Mozart zwiſchen der 
ſtarren Nothwendigkeit und der Hoffnung des freudigen Her— 
zens, wie fie ſich in ſeiner herrlichen A-moll-Sonate wider— 
ſpiegelt, an ſich ebenſoviel werth, als das ſchale Sonntags— 
gefühl eines geputzten Frauenzimmers, mit ſeiner uns zur 
Verzweiflung bringenden Monotonie, wie es in einer ge— 
wiſſen Campanella in As-dur und in vielen ähnlichen Mach— 
werken mit ſeinem widerlichen Klingklang die Ohren bela— 
gert? — Es iſt vollkommen richtig, daß das eine neben dem 
anderen von den genannten Beiſpielen gefalle und einen 
Werth dadurch erlange, aber das Anſich ſteht nur zum Wort— 
gepränge dabei, denn man hatte in der That nicht mehr das 
einzelne als einzelnes vor Augen, ſondern das eine im ſtill— 
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ſchweigenden Vergleich mit dem anderen, oder das eine 
als Glied eines Verhältniſſes und dieſes gefällt uns durch 
ſeine Vollkommenheit. Und nun hat jene Frage, warum etwas 
äſthetiſch werthvoll ſei, eine Antwort zu erwarten, welches 
auf die Viſcher'ſche Weiſe unmöglich wurde; die nämlich, 
weil es als Glied eines Verhältniſſes durch eine in ihm 
ſelbſt liegende Idee (hier die Vollkommenheit) in abſoluter 
Weiſe unſer Wohlgefallen erweckt. Dann iſt es aber auch 
nicht mehr das einfache Was, welches der Grund des Wohl— 
gefallens iſt, ſondern das Wie des Zuſammen mehrerer, 
wenigſtens zweier Glieder, und nennt man dieſe Art des 
Zuſammenſeins ſelbſtſtändig bleibender Glieder Form, ſo 
kann unſer Wohlgefallen nur auf der Form beruhen und die 
Aeſthetik nur Formwiſſenſchaft ſein. Was dagegen Viſcher 
Form nennt, ſind dem wirklichen plaſtiſchen Kunſtwerke ent— 
lehnte Vorſtellungen, die auf die ganze Aeſthetik angewandt, 
für ſich allein weder ihm noch uns ein großes Wohlgefallen 
erregen können. Ganz ſeltſam fällt dies, wie oben gezeigt 
wurde, bei der Poeſie aus, bei welcher man, der angewöhn— 
ten Vorſtellung von Form zu Liebe, das eigentliche Element 
dieſer Kunſt erſt verlaſſen mußte, um es zu beſitzen. 
Unſere Formen haben auch Gehalt, aber dieſer iſt nichts 
anderes, als der Werth, den unſer Urtheil auf abſolute 
Weiſe ausſpricht. Der Viſcher'ſche Gehalt iſt aber bald Stoff 
oder Inhalt, bald Werth. Wenn er ſagt: „das Gute wird 
in der Kunſt ſchön, das Schlechte, Böſe häßlich, und wenn 
wir etwas ernſtlich ſchön oder häßlich nennen, ſo haben wir 
es ſtillſchweigend auch gut oder übel genannt“, — ſo iſt der 
Gehalt damit zwar als Werth hingeſtellt, aber nur als ethi— 
ſcher, nicht als ſpecifiſch äſthetiſcher. Das Urtheil aber, wo 


es ſich auch immer in abſoluter Weiſe geltend macht, fragt 
nicht erſt, ob es Willen ſeien, die da beurtheilt werden oder 
ob der aus Willensverhältniſſen entſprungene Werth in den 
anderen Verhältniſſen als Werthmeſſer berückſichtigt ſei, ſon— 
dern bei welchen Gliedern immer es ſich aufgefordert fühlt, 
entſcheidet es über den Werth. Viſcher wird aber noch ſtrenger 
in feinen ethiſchen Anforderungen und fährt fort“): „Wo 
aber Schlechtes, Unmoraliſches, das der Dichter billigt, in— 
nerlich ſich in die flüchtig täuſchende Form kleidet, da wird 
der verkehrte Inhalt ſich am allermeiſten im Schluß verra— 
then, er wird ein Mißklang ſein, er wird uns nicht beruhigt, 
nicht verſöhnt laſſen.“ Darauf müſſen wir nun freilich wie 
eingeſchüchtert ſagen: das iſt richtig! Nur können wir dabei 
die Bemerkung nicht unterdrücken, daß dann nicht unſer 
äſthetiſches, ſondern ethiſches Urtheil rege war, weil unſer 
ſittliches Gefühl verletzt wurde. Doch dieſe Strenge war nicht 
gar ſo ernſt gemeint; auf p. 18 heißt es, als ſollten wir da— 
durch beruhigt werden: „Die Idee, welche ſich in die For— 
men des Kunſtwerkes ergießt, ſoll eine ſittliche Wahrheit 
ſein. Den Begriff des Sittlichen faſſen wir hier natürlich 
in ſolcher Weite, daß er keine falſche Strenge gegen die 
Sphären unſchuldiger, geſunder Lebensfreudigkeit einſchließt, 
welche ja auch für ſich mit Fug und Recht als beſtimmender 
Inhalt unzähliger Kunſtwerke auftreten“, — d. h. mit an— 
deren Worten, zum Behufe der äſthetiſchen Freude muß eine 
laxe Moral ſtatuirt werden, damit ſie nicht bei ſo vielen 
Werken der Kunſt auf ganz unbequeme Weiſe mit einem 
Verdammungsurtheile daher komme. Indeſſen hat die Aeſthetik 
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fo gut ihre eigenen Normen, wie die Ethik und die letztere 
darf weder lax werden, um dem äſthetiſchen Urtheile Er— 
leichterung zu verſchaffen, noch die Aeſthetik ſich auf eine 
ſtrenge Ethik ſtützen, um dem Urtheile Gewicht zu geben. 
Viſcher ſteht in dieſer Hinſicht nicht allein. Viele glauben 
ſogar über äſthetiſche Dinge tief und wahr zu ſprechen, wenn 
ſie mit moraliſchem Ernſte auftreten. Alle Achtung vor dieſem 
moraliſchen Ernſte, aber äſthetiſchen Werth beſitzt er nicht! 

So lange zum Gehalte der ethiſche Werth gerechnet 
wurde, hatte man unzweifelhaft ein Recht dazu, den ſtoff— 
lichen Factor als nicht gleichgiltig zu bezeichnen, wenn auch 
dieſer Werth nicht auf ſpecifiſch äſthetiſchem Felde erwachſen 
war. Je eingehender aber die Unterſuchung über den Grund 
des äſthetiſchen Werthes bei einem einzelnen der das Schöne 
conſtituirenden Factoren verfolgt wird, deſto mehr ſcheint 
freilich jene Einheit als die Wurzel verlaſſen und die Con— 
ſequenz geopfert zu ſein. Es iſt eben, als wollte die Frage 
nach dem Grunde des Werthes auf ſelbſtſtändigem Wege, 
abgeſehen von jener durch Hegel gegebenen Vermiſchung des 
Seienden und Seinſollenden innerhalb des Syſtemes, ihre 
Löſung finden und als wollten die von dem Meiſter gebo— 
tenen Contouren das durch eigene Forſchung entſtandene Bild 
nicht mehr faſſen. Die directe Anknüpfung an den ethiſchen 
Werth, um den äſthetiſchen zu ſtützen, zeigte uns zwar eine 
Antwort, welche einen Werth angab, wenn auch nicht eine 
richtige. Die Frage nach dem inneren Werthe des Gehaltes, 
mit dem der Werth des Kunſtwerkes ſteigen oder fallen ſoll, 
ſoll ſich aber noch entſchiedener, als bei jeder der bisherigen 
Wendungen dadurch beantworten laſſen, daß man, den Dig— 
nitätsunterſchied der Zweige einer beſtimmten Kunſt in's Auge 
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faſſend, den inneren Werth des Gehaltes angibt als „die 
Bedeutung, die der Gegenſtand anſpricht nach der Stelle, 
welche ihm in den großen Hauptgebieten des Lebens zukommt.“ 
Das klingt wohl ſehr großartig, aber in der Nähe betrachtet, 
ſieht es mehr wie ein Schreckmittel aus. Er denkt dabei 
vielleicht an das religiöſe und politiſche Leben der Völker, 
an ihre Thaten und großen Charaktere, kurz an Alles, was 
unſer geiſtiges Intereſſe erweckt. Aber iſt denn das, an wel— 
chem wir ein geiſtiges Intereſſe finden, ſchon äſthetiſch, ohne 
nachzuſehen, wie dasſelbe beſchaffen ſein müſſe, daß es 
ſich gerade als ein äſthetiſches zeige? Außerdem iſt mit dieſen 
Hauptgebieten des Lebens gleich eine ſolche Maſſe des Werth— 
vollen und Werthloſen uns in die Quere geworfen, daß es 
mehr den Anſchein gewinnt, er wolle uus mit ſeinem Ge— 
halte überrumpeln als überzeugen. Obwohl er der Malerei 
hiefür die Beiſpiele entlehnt, ſo iſt doch dasjenige Element, 
welches einen Dignitätsunterſchied der Zweige innerhalb 
dieſer Kunſt bewirken ſoll, der Gedanke, alſo das der Poeſie 
eigenthümlich angehörige Element. Ob ihn wohl die Muſik 
in gleicher Weiſe auf Lebensgebiete geführt haben würde, 
welche als Werthkategorien anzuſehen ſeien? Soviel iſt ge— 
wiß, daß in der Architektur auf die Zwecke, in der Malerei 
und Plaſtik auf die verſinnlichten Gedanken unſer ſtoffliches 
Intereſſe gerichtet ſein kann und wir von der eigentlichen 
ſchönen Geſtaltung leicht abgelenkt werden, am mannigfal— 
tigſten in der Poeſie durch ihren Reichthum der Gedanken 
unſer Intereſſe erweckt werden kann: in der Muſik aber tre— 
ten alle dieſe beſtimmten ſtofflichen Gedanken in den Hinter— 
grund und es erklingt nur die ſchöne Geſtaltung, um uns 
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die Reinheit der äſthetiſchen Freude in vollem Maße genießen 
zu laſſen. 

Aus dem Bisherigen iſt erſichtlich geworden, daß der 
Gehalt zum Theil einen deutlich erkennbaren, zum Theil 
einen verworrenen Werth in ſich enthielt, und daß der deut— 
lich erkennbare ein ſpecifiſch ethiſcher war. Es iſt merfwür- 
dig, daß man für den ſpecifiſch äſthetiſchen Werth nicht ob— 
jective Kriterien zu erlangen ſucht, ſondern immer und immer 
wieder an den ſchaffenden Künſtler anknüpft, um aus dem 
Himmel ſeiner Begeiſterung Licht für die Wiſſenſchaft zu 
holen, als ob durch den Nachweis deſſen, was in ihm ge— 
ſchieht, uns urplötzlich vor das geiſtige Auge hingeſtellt würde, 
was geſchehen ſoll. Die Künſtler ſelbſt freilich reden von 
Motiv und Viſcher, um den objectiven Kriterien für den 
Werth des Schönen ja keinen allzugroßen Spielraum ein— 
zuräumen, fügt hinzu: da könne man leicht meinen: die Idee 
ſei dem Künſtler nur Gelegenheit, Schönes zu entwickeln“). 
Dann bliebe jene neben dem, was das Kunſtwerk uns zeige, 
in der unwürdigſten Stellung liegen (iſt gar nicht einzuſehen, 
warum) und die Formenwelt, die ſich vor uns entfalte, ſei 
entweder bedeutungslos oder ſie ſtehle ſich unter der Hand 
eine zwar hinreichende und würdige Bedeutung, welche aber 
von der angeblichen Idee, dem buchſtäblichen Ausgangs— 
puncte ſich ganz unorganiſch losſage. Es gewinnt den An— 
ſchein, als wolle Viſcher eine Erklärung abgeben, daß es 
falſch ſei, die Idee, den Stoff oder Gehalt, welche in die— 
ſem Falle identiſch genommen werden, blos als Gelegenheit 
und nicht auch als einen den inneren Werth mit beſtimmen— 


*) p. 16. 


203 


den Factor anzuſehen. Aber dieſer Anſchein rechtfertigt ſich 
nicht. Denn auf p. 17 ſind aus der Kunſtgeſchichte ſolche 
Fälle aufgeführt, in denen aus einem guten Samenkorn ſich 
ſchlechte Früchte entwickelten, und daraus ſoll für uns der 
Beweis von der Falſchheit jenes Satzes geliefert fein. Viel— 
mehr erſieht man daraus nur eine falſche Anwendung einer 
kunſtgeſchichtlichen Betrachtung, welche weit abliegt von jener 
urſprünglichen, principiell-äſthetiſchen Frage. Aber geſetzt 
auch, der Gehalt oder Stoff ſei mehr als eine bloße Gele— 
genheit für den Künſtler, Schönes zu geſtalten, er durch— 
dringe ſelbſt das ganze Werk mit jenem Geiſte, welcher ſei— 
nen Werth mit repräſentirt, gewinnt man durch die Be— 
trachtung der künſtleriſchen Begeiſterung, welche pſychologiſch 
betrachtet, noch in großem Dunkel ift, irgend welche objec- 
tive Anhaltspuncte für den Nachweis des äſthetiſchen Wer— 
thes? Viſcher fagt*), „daß der Künſtler mit der ganzen Le— 
bendigkeit des Nerv's, der vollen Innigkeit des Gemüthes 
und Intenſität des Geiſtes in den Affect und in die Idee 
ſich hineingelebt haben muß, die er darſtellt, daß hier die 
ganze Bedeutung des Perfectums: Vergangenheit, aber ge— 
genwärtiges Fortwirken und Beſtand der Vergangenheit, in 
Wirkung tritt, daß endlich der Zuſchauer allerdings von 
jenem Intereſſe ganz frei ſein muß, das eine Unruhe ent— 
hält, etwas zu genießen, zu thun, zu wirken, einem Sollen 
Folge zu geben, daß aber damit ja keine Gleichgiltigkeit ge— 
meint iſt, vielmehr eine reine Betrachtung, in welcher Herz, 
Wärme, Begeiſterung ihre einſeitige Gewalt nur darum aus— 
löſchen, weil ſie zu harmoniſcher Stille ſich ſammeln.“ Es 


p. 15, 
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ift die alte Fichte'ſche Weiſe, den Geiſt in feinem Urſprunge, 
im ſchaffenden Künſtler zu ſuchen und unſer Ergriffenſein 
bei der Betrachtung der Kunſtwerke in Mitleidenſchaft zu 
ziehen. Nur wird der Werth des Schönen für uns und den 
Künſtler dabei als nachgewieſen ſchon vorausgeſetzt, und der 
Umſtand ganz außer Acht gelaſſen, daß für die Begei— 
ſterung und das Ergriffenſein nicht blos pſpychologiſche, 
ſondern auch phyſiologiſche Urſachen als wirkſam zu denken 
find*). Es liegt ein eigener Zauber in dieſen Wirkungen 
des objectiven Schönen, welche wir gerne auf irgend eine 
Weiſe mit dem Werthe des letzteren verbinden möchten, und 
indem der glückliche Zuſtand der Begeiſterung und des Er— 
griffenſeins als ein Ziel der Sehnſucht der Seele vorſchwebt, 
miſcht ſich ganz heimlich die Begehrlichkeit in die ruhige 
Auffaſſung des reinen objectiven Schönen. Man könnte den 
Leuten, welche das Schöne als Ziel der Begierde hinſtellen 
und dabei den objectiven Werth ruhig erfaſſen zu können 
glauben, wie Mephiſtopheles Fauſten, zurufen, da er dem 
Kaiſer die Helena heraufgezaubert: 

So faßt euch doch und fallt nicht aus der Rolle! 

Aber Fauſt, von der Macht des Eindrucks überwältigt, 

gibt dem vollen Strome nach, der ihn bezaubert: 

Du biſt's, der ich die Regung aller Kraft, 

Den Inbegriff der Leidenſchaft, 

Dir Neigung, Lieb', Anbetung, Wahnſinn zolle. 

Und wie er tobt und ſtürmt, das Bild zu beſitzen, 


*) Ein Beiſpiel für die Wirkſamkeit der letzteren liefert uns M o- 
zart, der, wenn er ſeine eigenen Compoſitionen anhörte, bis— 
weilen vor Rührung weinen mußte, ſ. deſſen Leben von L. Nohl 
p. 581. 
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ohne der warnenden Stimme zu achten, die feine Begierde 
bezähmen will, da iſt es ſelbſt verſchwunden. Bei der Be— 
trachtung der Kunſtwerke kann uns ein ähnliches Schickſal 
treffen. Je mehr nämlich jener glückliche Zuſtand, der unter 
dem Einfluſſe des Eindruckes ſteht, den die lebendige Ge— 
genwart eines Kunſtwerkes auf unſere Sinne und unſere 
Phantaſie macht und unſer Gemüth gänzlich anfüllt, als ein 
Ziel unſeres Wunſches und unſerer Begierde auftritt, deſto 
mehr kann das Bild der reinen Schönheit getrübt und unſer 
Urtheil über den objectiven Werth befangen werden. Dazu 
kommt noch, daß es dem begeiſterten und ergriffenen Ge— 
müthe an Aufrichtigkeit gegen ſich ſelber mangeln wird. Er 
wird wohl den Geſang der Sirenen vernehmen, aber nicht 
ſeine eigenen Begierden bemerken, und wenn er auch nicht 
auf falſcher Fährte an Klippen zerſchellen wird, ſo kann 
er ſich doch auf Umwegen verirren. — Die Wurzeln für 
einen Gehalt werden wohl dadurch ſehr mannigfach, aber 
die urſprüngliche Frage nach dem Grunde des äſthetiſchen 
Werthes iſt damit verlaſſen. Daß dieſe Frage durch die 
Viſcher'ſche Einheit und deren Doppelgliederung in Form 
und Gehalt keine Löſung fand, ſowie daß die Form in einem 
Sinne genommen wurde, welcher mehr für einen künſtlichen 
Hegel'ſchen Gegenſatz paßt, iſt gezeigt worden. Es war alſo 
kein Wunder, wenn ſchließlich auf den Gehalt das Haupt— 
gewicht fiel, als den letzten Anker, den man auswarf, um 
das Land der Schönheit zu erreichen. Wir können aber das, 
was man erreichte, nicht beſſer als durch Herbart's Worte 
mit etwas verändertem Texte“) bezeichnen: Der allgemeine 


*) Vergl. VIII. p. 9. 
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Fehler der Gehalts -Aeſthetiker liegt am Tage. Sie alle 
kennen nichts als den Gehalt und möchten ihn auf irgend 
eine Weiſe zu ſeinem eigenen Regulativ machen. Um dahin 
zu gelangen, muſtern ſie ſeine Gegenſtände, verſetzen in die 
ihm entſprechenden Gefühle, graben nach ſeinen Quellen und 
forſchen nach ſeinen erſten und letzten Aeußerungen. Alles 
umſonſt. Es iſt immer nur Gehalt, aber keine Schönheit 
des Gehaltes, was erreicht wird. 
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